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Le Comte Moise de Camondo 


La Gazette des Beaux-Arts se doit de rendre un respectueux hommage 
a la mémoire du Comte Moise de Camondo, décédé le 14 novembre 1935. Le 
comte de Camondo avait accepté, en 1920, de faire partie de son Comité de pa- 
tronage, et peu de personnalités du monde de la haute culture et des arts étaient 
mieux désignées pour confirmer de leur appui l’autorité d’une revue comme celle- 
ci. Au goût d’une extrême délicatesse qui faisait de lui le successeur des grands 
connaisseurs d'autrefois, et qui avait rendu célèbre sa demeure, non pas musée, 
mais somptueux logis d’un artiste raffiné, M. de Camondo joignait des connais- 
sances universelles qui lui permettaient de choisir dans tous les domaines les 
éléments de sa délectation spirituelle. Sa figure était devenue populaire dans 
les expositions, les ventes, où s’exercait un sens critique pénétrant. Sa parole 
était franche et vive comme sa pensée, mais son caractère bienveillant et sa 
courtoisie parfaite. Quant à sa générosité, nos Musées nationaux en ont connu 
maintes fois les effets. D’importantes fonctions libéralement acceptées et exer- 
cées lui donnaient une place éminente dans la cité : M. de Camondo était mem- 
bre du Conseil des Musées nationaux, vice-président de la Société des Amis du 
Louvre, vice-président de l’Union centrale des Arts Décoratifs, membre du Con- 
seil de la Fondation Salomon de Rothschild; sa présence était de celles qui 


déterminent l'orientation d’une assemblée et dirigent ses décisions selon 
la rectitude d’un jugement éclairé. 


Qu'il n'ait pas été un simple amateur, mais qu'il ait porté un intérêt pro- 
fond, tout autre que superficiel, aux questions d’art et d’histoire, la sollicitude 
qu'il ne cessa de témoigner à la Bibliothèque d’Art et d'Archéologie en est un 
gage. Fondateur et membre du Conseil d'administration de la Société des Amis 
de cette Bibliothèque, il avait été des premiers à soutenir cette institution, à en 
promouvoir le développement et la vie même. Tous les adeptes de nos études 
doivent lui en savoir un gré infini. 


Avec M. de Camondo disparaît un de ces grands personnages de plus en 
plus rares dont toute la vie est ennoblie par les préoccupations les plus élevées 
de l'esprit et qui savent, non pas pour leur égoïste plaisir, mais pour le bien de 
tous, parer d’élégance leur destinée, 


La Gazette des Beaux-Arts se souviendra qu’elle avait l'honneur de le 
compter parmi ses amis, 
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UNE 
PEINTURE DE LA SYNAGOGUE 
DE DOURA-EUROPOS 


Les lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts connaissent déjà la dé- 
couverte de la grande synagogue de Doura-Europos sur l’Eu- 
phrate '. L'Université de Yale, en collaboration avec l’Académie des 
Inscriptions et Belles-Lettres, a mis au jour en ce lieu plus de cent 
metres carrés de peintures murales. Les tableaux, disposés sur trois 
registres, représentent en général des scènes de l’Ancien Testament. 


FIG. 1. — TESSÈRE On peut y reconnaitre la main de trois artistes qui travaillèrent succes- 
PALMYRÉNIENNE ° . : Secale . , N + . 
REPRESENTANT LE sivement depuis la construction de l’édifice qui date, d’après l’inscrip- 


LIT DE BA’AL. 


tion de fondation, de 245-246 de notre ére jusqu’a sa destruction qui 
dut précéder de peu la prise de la ville par les Perses vers 256 après J.-C. ?. 

Nous avons montré ailleurs *, que l’un des peintres de la grande synagogue de 
Doura, le Maitre de l’Alliance, auteur du deuxième registre, fait preuve de notions 
très précises sur la théologie, les cultes et les édifices du paganisme syro-mésopota- 
mien au III° siècle, notamment dans sa peinture d’un temple du Soleil, Beth-Sha- 
mesh. 

Le tableau voisin, de la même main, l’Arche d’Alliance sortant du temple de 
‘Dagon, n’est pas moins précis (fig. 4)*. Pour en saisir tout le sens, nous essaie- 


1. Le nouveau Mithréum de Doura-Europos, Gazette des Beaux-Arts, 1935, Dp. I. 
2. Revue Biblique, 1934, pp. 105-119 et 546-563; 1935, numéro de janvier. 


. Revue Archéologique, 1935. ae | 
if La photographie que nous reproduisons ici, due à notre photographe M. Maurice Le Palud, est très pré- 


cieuse, car elle montre l’état du tableau au moment de la découverte. La peinture a beaucoup souffert depuis. 
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rons d’y déméler ce que l’artiste a emprunté au texte biblique et ce qu’il a ajouté soit 
d'imagination, soit plutôt de souvenir, selon la connaissance qu'il avait du milieu 
païen, ou d’après les scènes et les objets qu’il avait vus dans les temples. 


Les événements que le peintre prétend nous mettre sous les yeux se sont passés 

à la fin du gouvernement des Juges en Israël, c’est-à-dire vers le début de l’Age du 
fer : c’est l’époque tragique de la domination des Philistins sur les Juifs 1, Dans 
‘un tableau précédent, le peintre nous a fait assister à la prise par l’ennemi de l’Arche 
d’Alliance qui avait été portée dans le combat comme on portait la statue d’Amon et 
des dieux qui devaient donner la victoire à leur peuple. L’Arche prise, les Philistins 
la placèrent en manière de trophée sur le temple de leur dieu, Dagon, à Ashddôdà 
(Azot)?. Le matin suivant lastatue de Dagon fut trouvée renversée la face contre 
terre. L/idole fut remise en place. Le lendemain elle gisait de nouveau à terre, brisée 
en pièces. En même temps, Yahvé exercait sa vengeance par des épidémies. Les Phi- 
listins transportèrent l'Arche en d’autres lieux : partout elle semait les maladies et 
l’épouvante. Enfin, sur le conseil des prêtres et des devins, les chefs des villes philis- 
tines décidèrent de la renvoyer aux Juifs. Ils la firent placer sur un char attelé de deux 
vaches qui d’elles-mêmes se dirigèrent vers la frontière de la Philistie et la ville de 
Beth-Shamesh. 

Le peintre a retenu le début et la fin de ce récit. Sa composition se présente, en 
effet, comme une frise à lire de droite à gauche. La scène de droite se passe à 
Ashddôdà, et représente la double chute de Dagon, (I. Samuel, V, 1-8), tandis que la 
partie gauche du tableau illustre une scène qui a lieu sept mois plus tard, (1. Samuel, 
VI, 1-12) : l'arche qu’on ne veut plus conserver nulle part, a été portée à Egroun et 
c’est de la que le char l’entraîne miraculeusement loin de la Philistie. 


LES CHUTES DE Dacon. — L'artiste s’est complu à représenter Dagon humilié 
par Yahvé. Non seulement l’idole a été renversée et brisée, mais tous les ustensiles 
du culte ont été jetés pêle-mêle sur le parvis de son temple béant et dévasté. 

Pour représenter les deux chutes successives de la statue de Dagon, le peintre 
a figuré deux fois l’idole couchée à terre. On notera que, malgré quelques variantes de 
détail, les deux représentations de l’image divine sont semblables (fig. 10). Or, le 
texte biblique est très clair; il n’y avait qu’une statue de Dagon dans le temple, c’est 
la même qui fut renversée, relevée, et qui s’abattit à nouveau, perdant dans sa chute 
sa tête et ses mains. L'artiste a légèrement modifié ce détail : dans une des chutes, 
apparemment la première, le dieu a perdu le pied gauche; dans l’autre, la tête s’est 


1. A, Lops, Israël, pp. 404-408. 
_ 2 On peut citer plusieurs exemples d'objets de culte, spécialement des statues divines, enlevés comme tro- 
phées, placés dans des sanctuaires d’ennemis, puis parfois rendus, (Cf. Lops, Israël, pp. 100 et 161; DU MESNIL 
DU Buisson, Le site archéologique de Mishrifé-Qatna, 1035, p. 32. 
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FIG. 2. — AARON ET LE TABERNACLE. 
Peinture de la synagogue de Doura-Europos (Syrie). 


détachée du tronc. On ajoutera encore que, par goût pour la frontalité, le peintre n’a 
pas représenté la statue le visage contre terre, mais de face. 

Il est une autre donnée beaucoup plus importante dont l’artiste n’a pas tenu 
compte. Le Livre de Samuel, dans l’état actuel du texte, nous dit clairement : « et la 
téte de Dagon, et les deux paumes de ses mains détachées [étaient] sur le seuil ». 
Suit une observation difficile 4 comprendre, qu’on peut rendre ainsi littéralement : 
« seulement de Dagon restait sa partie haute ». La Vulgate traduit : «le tronc (trun- 
cus) seul resta a la place ». On ne voit pas ce que sont devenues les jambes. Pour 
parvenir à une explication plus satisfaisante, certains critiques ont corrigé, dans ce 
passage, « Dagon », en « son poisson » ‘, et l’on obtient ainsi cette version qui 

prétend tout expliquer : « il ne restait que son tronc en forme de poisson ». 
Sans doute, le texte est ici mutilé, mais la correction, si ingénieuse qu’elle soit, nous 
parait bien difficile 4 admettre. On notera, en tout cas, que le peintre de Doura, qui 
n’avait sans doute pas sous les yeux un texte meilleur que le notre, ne se représentait 


1. Cf. J. WELLHAUSEN et S.-R. Driver; cette traduction est encore admise par CRAMPON (La Sainte Bible, 
p. 279). Une étymologie populaire pouvait faire dériver le nom de Dagon de « poisson ». 
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FIG, 3. — DESSIN DES OBJETS CULTUELS RÉPRÉSENTÉS, ÉPARS, SUR LA PEINTURE DE DOURA (fig. 4). 


pas Dagon comme un dieu icthyomorphe. Le peu que l’on sait actuellement * porte à 
croire qu’il avait raison. Il professait les idées alors admises en Syrie. Le voisinage 
de l’ancienne ‘Tinga, actuellement Ashara, où le culte de Dagon avait été jadis parti- 
culièrement en honneur ?, donne à penser que Dagon était loin d’être un inconnu a 
Doura; seulement le syncrétisme général l’avait sans doute assimilé à quelque divi- 
nité grecque. Philon de Byblos est très net sur la nature du dieu : « Dagon, nous 
dit-il, qui est Siton » * (le grain de blé — sito), Ce mot traduit le nom même de 
Dagon qui en phénicien veut dire « froment ». D’autre part, le dieu nous est présenté 
comme inventeur du froment et de la charrue : « il fut appelé à ce titre, dit Philon, 
Zeus Arotrios »*. Nous ne rechercherons pas si Dagon a été considéré partout 
comme un dieu agraire, ni si c’est la son caractère original *; nous retiendrons seule- 
ment que le peintre de la synagogue était en droit de se le représenter comme un dieu 
de la végétation, de même qu’Osiris, Adonis, Tamouz ‘, et tant d’autres divinités qui 
meurent et ressuscitent annuellement ’. L'histoire de Mot et Alein dans les tablettes de 
Ras-Shamra ® nous instruit fort à propos sur les idées qui avaient cours en Phéni- 
cie sur la mort et la résurrection du grain de blé divinisé (Môt). 


Par une coïncidence curieuse, le peintre de la synagogue avait sous les yeux, à 
Doura, en face de l'édifice qu’il avait à décorer, un temple d’Adonis. Adonis, à l’épo- 
que gréco-romaine, était essentiellement le dieu de la végétation, plus précisément de 
la moisson, l’épi de blé lui-même *. Notre artiste a dû s'inspirer de ce qu’il voyait; par 
là, il rendait son tableau singulièrement instructif, chacun pouvant reconnaître dans 


DussauD, La Mythologie phénicienne, Revue d’ Histoire des religions, 1931, p. 356. 
THUREAU-DANGIN et DHORME, Cinq jours de fouilles à Ashâra, Syrie, 1924, pp. 271-275. 
Fr. II, 14; Lacrance, Etudes sur les religions sémitiques, 442. Auyov. 8e éott Ditwy. 
Fr. II, 20, LAGRANGE, p. 423. ‘O d¢ Aayov éexetdy ebpe ottov xat &potpov, exdNOn Leds ‘Aodrotoc. 
Notons cependant que d’aprés les poémes de Ras-Shamra, Dagon, pére de Baal (Dussaup, Syria, 1934, 
pp. 301-304), est associé aux phénomènes naturels qui accompagnent la mort et la renaissance de la végétation. 
Tamouz est aussi l’épi : le mois des moissons est dit « celui de l’action de lier et d’enfermer Tamouz », 

Zimmern-Winckler, Die Keilinschriften und das Alte Testament, 3° édition, p. 308. 

7. FRASER, Golden Bough, II, pp. 174 et 261. 

8. VIROLLEAUD, Syria, 1931, pp. 193, 350 et 1032, p. 113. 

9. Cf. les observations du R. P. Lagrange, Etudes sur ics religions sémitiques, 2° édition, pp. 306-307. 
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l’idole abattue par Yahvé, l’Adonis du temple voisin. Il 
faut songer qu’au moment des Adonies on entendait cer- 
tainement jusque dans la synagogue les cris déchirants et 
les chants plaintifs des femmes pleurant le dieu, ce qu’ Ezé- 
chiel dépeint comme une des pires abominations aux yeux 
de Yahvé!. 

Ces observations vont nous aider a interpréter le ta- 
bleau qui nous est parvenu. Le dieu que nous y voyons ren- 
versé (fig. 4 et 10), nous présente, en deux exemplaires, 
l’image d’un personnage juvénile, en costume barbare, 
perse ou syrien. La tunique aux manches longues et étroi- 
tes, serrée par une ceinture à la taille, descend jusqu’au 
dessous du genou. C’est une sorte d’ample chemise s’enfi- 

FIG. 5. — LE CHARIOT lant par la tête; par-dessous, un pantalon, bouffant au-des- 

D'après la peinture de Doura (fig. 4). sus de la cheville, est pris dans une botte de cuir souple. Le 
manteau, jeté sur les épaules, est fixé du côté droit de la 
poitrine par une fibule. Les cheveux bouffent légèrement à la mode perse. C’est 1a l’ac- 
coutrement populaire en Palestine, l’ensemble des peintures nous l’atteste. Ce costume 
diffère sensiblement du costume royal perse figuré cinq fois par le maître iranien *, Le 
jeune dieu tient de sa main droite levée une mince baguette qu’on peut prendre pour un 
sceptre, mais qui pourrait être aussi bien un épi de blé dont les barbelures, figurées lé- 
gèrement auraient disparu. De la main gauche, le personnage serre une sorte de mas- 
sue très longue, ou de boomerang, que nous considèrerons ici comme une arme de 
chasse, si nous voulons voir dans le dieu un Adonis. L’arme, en tout cas, n’est certai- 
nement pas une épée, et le costume, du reste, n’a rien de militaire. 
Le texte biblique ne parle que de la statue divine tombant sur 


le seuil du temple. Le peintre y a ajouté tout le matériel du culte. Fe 


Ces objets sont tous en or comme la statue elle-même. On jugera de 
ce mobilier par la photographie et le dessin que nous donnons ici’. 
Un très grand vase (fig. 3) servait sans doute pour la réserve d’eau, 
comme la Mer d’Airain dans le temple de Jérusalem et comme les 
cuves montées sur roues dans ce sanctuaire et ailleurs *. Un vase plus 
étroit (fig. 3) bosselé par la chute est de destination moins nette. Il 
pouvait servir à contenir des eaux 
_ parfumées, le parfum faisant partie, 


else VEL, TA: 
2. Dans les personnages d’Assuérus, de Mardochée, du Pharaon, de Job et du « per- 
sonnage enseignant ». 
3. Dans le tableau d’Aaron (fig. 2), presque symétrique dans la synagogue, le peintre 
s’est complu à représenter le matériel du culte juif, tel qu’il se le figurait. FIG. 6. — LE CHARIOT 
4. Forrer, Les chars cultuels préhistoriques et leurs survivances aux époques histo- Droonse je Deere ENCE: 
; FR ie prés la peinture de 
riques, Préhistoire, t. I, fasc. I, fig. 13-16; Lops, Israël, pl. XII, 1 et 2. Doura (fig. 4). 
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d’après Théocrite ‘ des offrandes 
faites à Adonis, Les trois petits 
vases à anse allongés (fig. 3) sont 
CI TD? 1 des buires à libation. Aïranès 
s’apprétant à faire un sacrifice 
à la Tyché de Palmyre, dans le 
bas-relief du fondouk des Pal- 
myréniens à Doura, parait tenir 
dans sa main un vase semblable 
avec une pyxide à encens. Leur 
forme n’est pas sans rappeler cel- 
les des vases de même usage dans 
one ie les temples égyptiens; seulement 
A pe dt ces derniers, sans anse, se tien- 
nent par la partie étroite du pied’. Dans les deux plats profonds en forme de cou- 
pes, avec un pied très bas, qui figurent dans notre peinture (fig. 3), on pouvait met- 
tre toute sorte d’offrandes solides, prémices ou végétaux en croissance, comme ceux 
qu’on faisait germer pour former les « jardins d’Adonis ». À Doura même, nous 
avons découvert une coupe en argent de forme très analogue quoique plus petite 
(24 cm. de diamètre), qui appartenait aussi au matériel d’un temple *. On remarque 
encore trois lampadaires (fig. 3), hauts chandeliers à branche unique, semblables à 
ceux qui entourent le chandelier à sept branches dans le tabernacle, sur le tableau du 
même peintre, qui représente Moise faisant jaillir l’eau dans le désert‘. Quatre 
brüle-parfums par paires de hauteur différente (fig. 3), sont analogues à ceux que 
nous voyons allumés sur les côtés du chandelier à sept branches dans le panneau 
d’ Aaron traité par le même artiste (fig. 2). 

Ceux-ci sont munis de pieds. On identifiera plus difficilement les deux instru- 
ments à long manche (fig. 3); l’un pourrait être, sans doute, une pelle à encens * 
mais il est plus probable que tous deux sont des instruments de musique destinés à 
accompagner des chants. Deux petits autels à encens (fig. 7) se rapprochent de 
ceux que nous avons si souvent découverts dans les 
fouilles. Il est remarquable que, dans tout ce matériel 
ne figure aucun ustensile pour les sacrifices sanglants, ni 
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1. Cf. LAGRANGE, op. cit., p. 302. 

2. Du MESsNiz bu Buisson, Les noms et signes égyptiens désignant 
des vases, pp. 109 et suiv. 

3. The excavations at Dura-Europos, Report Vth, pp. 307-310. L/ins- 
cription grecque désigne le temple de Zeus qui se trouvait 4 Mayeddin, 
prés de Doura. 

4. Revue d'Histoire des religions, 1933, p. 112, pl. IL. 


A comparer aux ustensi 
XXXVIIL ae siles sacrés du temple de Jérusalem. (Erode, FIG, 8, — LIT DU TEMPLE DE DAGON. 
2 3; D'après la peinture de Doura (fig. 4). 
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couteau, ni hache, comme celle que le peintre a fait figurer assez mal à propos dans le 
matériel du tabernacle dans le désert. Cette hache d’or qu’un lévite est censé brandir 
pour sacrifier un taureau à Yahvé figure dans le tableau d’Aaron (fig. 2). L’instru- 
ment et la scène sont encore d'inspiration paienne (fig. 4)!, car, à Jérusalem, on 
égorgeait les taureaux sur une table placée près de l'autel des holocaustes; on ne les 
assommait pas. Si, dans le temple de Dagon, l'artiste n’a fait allusion à aucun sacri- 
fice sanglant, c’est sans doute parce qu’il s’inspirait, comme nous l’avons dit, des pra- 
tiques du temple d’Adonis voisin. 

Au matériel qui, dans la peinture, jonche le parvis du temple, il faut ajouter les 
objets restés en place dans le sanctuaire : au centre, un objet qu’on pourrait prendre 
pour une table; sur le côté, deux autres qu’il ne serait pas impossible de considérer 
comme des socles de statues, ce qui donnerait à supposer que l’Arche était placée sur 
la table, et les statues divines gisant en avant, sur les socles. Cette interprétation 
facile et séduisante est inadmissible, 1° parce que, nous l’avons montré, la statue du 
dieu est en réalité unique; 2° parce que la place de Dagon est au centre de son naos 
et non sur les côtés; cette place ne saurait convenir à l’Arche ici prisonnière. D’après 
nos photographies, l’objet du centre paraît être un peu en arrière par rapport à ceux 
des côtés; il paraît placé vers le fond du sanctuaire ?. 

Les objets situés sur les côtés semblent être des autels ornés par-devant de cer- 
cles et d’un disque, comme les petits autels qui gisent en avant. Quant à l’objet du 
centre, il mérite toute notre attention. Sur des pieds tournés, comparables à ceux 
d’autres meubles figurés dans les peintures de la synagogue *, repose une sorte d’en- 
tablement arrondi aux angles et coupé de bandes verticales. Il faut sans doute y 
reconnaître le bord d’un matelas semblable à ceux que nous voyons dans d’autres 
peintures de Doura*. Les tissus découverts dans la ville — on y a recueilli un frag- 
ment de matelas — prouvent que les bandes en question sont une particularité réelle 
des étoffes indigènes faites au métier. Toutefois, l’objet qui nous occupe étant peint 
en jaune et en brun, comme le reste du mobilier, on peut hésiter à l'identifier. Nous pro- 
posons d’y voir soit une imitation de matelas, en or, comme la statue elle-même, soit 
plutot un véritable matelas d’étoffe beige a bandes brunes, teintes les plus fréquentes 
des tissus retrouvés dans les fouilles. 

L'étroitesse du meuble, l’absence de coussins font penser a un trône, mais le 
trône divin du bas-relief de Ba’al Samin (fig. 9) est muni d’un siège beaucoup moins 
large encore, et d’un dossier dissimulé par les plis du manteau du dieu. L’identifica- 
tion n’est donc pas certaine. D’autre part, la statue de Dagon telle que nous la voyons, 
ne saurait être que debout ou couchée, ce qui écarte l’idée d’un trône. On remarque, 


1. Cf. Daremserc-SaGLio, Dict., IV, p. 976, fig. 6008; CAGNAT-CHAPOT, Manuel, D 575. | 

2. Sur le tableau, cet objet étant le plus éloigné de tous est fortement réduit par la perspective. On devra 
se le représenter sensiblement plus grand qu’il n’a été dessiné dans notre figure 8. 

3. Des lits et des trônes dans l'œuvre des maîtres iraniens (3° registre). 

4. Par ex. dans la fresque des banquets, Gazette des Beaux-Arts, 1934, p. 161, fig. 1 et p. 160, fig. 3. 
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en outre, que les raies de l’étoffe 
ne sont pas disposées symétri- 
quement : du côté droit, à l’ex- 
trémité, trois de ces bandes fon- 
cées n’ont pas d’équivalent du 
côté opposé. Il s’agit peut-être 
d’une partie du tissu formant té- 
tière. Une tessère palmyrénienne 
publiée par Mordtmann’ puis 
par M. Seyrig? nous présente 
un objet analogue : on y recon- 
naît le même meuble aux pieds 
tournés, dont le matelas très 
court repose sur une tablette 
(fig. 1). Ici, il est vrai, le chevet 
est mieux marqué. Il est consti- 
tué par un mince traversin, peut- 
être même par une simple bande 
d’étoffe, car il n’est pas impossi- 
ble que l’extrémité globuleuse, à 
droite, soit un défaut semblable à 
celui que l’on voit à gauche (bulle 
d’air). Du reste, l’image de Bêl° 
étendue sur le lit, le disque solai- 
re flanqué de « deux uréus dégé- 
nérés », n’a guère besoin d’un vé- 
ritable chevet. Ce pulvinar était 
fait pour le repos du dieu et pour 
ses effusions amoureuses *. Le lit 
de Dagon-Adonis, qui était un lit d’exposition du dieu mort (xpé0eer<) c’est-à-dire de 
la statue couchée, n’avait pas non plus besoin d’un chevet bien haut *. Le meuble 
que nous étudions est bien un lit, comme ceux qu’a peints le maitre iranien, dans la 
scène de la bénédiction de Jacob, au-dessus de la niche centrale de la synagogue °. 
Un dieu n’a pas besoin du méme confort que ses adorateurs. 

Si l’on examine le temple d’Adonis découvert à Doura, on n’aura pas de peine a 


FIG. 9, — BAS-RELIEF PALMYRENIEN REPRESENTANT BA’ AL SHAMIN ET UN OFFRANT 
(Doura-Europos.) 


it Sitzungsberichte der bayrischer Akademie, 1875, Supplement-Band, 3, p. 60, n° 71. 
2. Syria, 1933, p. 261, fig. 6. 
3. L'inscription placée sous le lit porte : Bél. 


A Les belles pages consacrées au sujet par M. Seyrig (Syria, 1933, pp. 260-263) nous dispenseront de mul- 
tiplier ici les références. 


5 Le Samedi saint, dans l'Eglise catholique, le corps du Christ mort est exposé en public sous forme d’un 
crucifix étendu sur un coussin sans chevet. 


6. Les deux synagogues à Doura-Europos, à paraitre dans la Revue Biblique, 1936, planche. 
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retrouver la place du lit d’exposition à l’entrée du naos. Le naos et le pronaos large- 
ment ouverts, comme la scéne d’un théatre, sont disposés en vue de cette exposition, 
tandis que la cour, démesurément longue, évoque les processions funéraires, les funé- 
railles du dieu de la végétation, suivies d’un cortége de pleureuses. 

L'aspect que le peintre a donné au temple de Dagon dans la synagogue n’est 
pas moins évocateur. Un grand mur en pierre de taille est précédé à droite et à gau- 
che de trois colonnes soutenant un entablement. L'artiste a peut-être voulu figurer les 
murs latéraux de l’édifice, ou bien une sorte de propylée encadrant la façade. On 
peut encore supposer qu’il a voulu représenter la facade elle-méme, artificiellement 
ouverte pour laisser voir le fond du naos, c’est là une convention dont on trouve des 
exemples sur les monnaies. Ce qui paraît certain c’est que le large fronton et les deux 
colonnes qui le soutiennent encadrent le sanctuaire lui-méme, le naos. 

Ce fronton est orné d’un large fleuron; cet embléme que l’on peut comparer aux 
cercles et aux disques décorant les autels indique peut-étre que le dieu adoré ici est 
une divinité solaire. A cette époque de syncrétisme avancé (111° siècle de notre ère), la 
plupart des dieux mâles ont pris ce caractère, 


L’ARCHE D’ALLIANCE QUITTE LA PHILISTIE. — La partie de gauche du tableau 
représente la sortie de l’arche renvoyée hors du pays par les Philistins (fig. 4). La 
composition suit d'assez près le texte sacré (Samuel, VI, 10-12). Le chariot neuf est 
attelé de deux vaches que le peintre a essayé de rendre reconnaissables à leurs 
mamelles ; il a pourtant omis de figurer le pis, ce qui prête à confusion, Un Philistin, 
en costume perse, achève de fixer le joug, tandis qu’un autre excite déjà l’atte- 
lage de son fouet. En arrière, trois personnages en chiton et himation roses à bandes 
noires, les Serânion, les princes des Philistins, s'apprêtent à suivre l’arche jusqu’à la 
frontière de Beth-Shamesh (VI, 12). Le manque de place a empêché de les repré- 
senter tous les cinq (I Samuel, VI, 5). Il n’est pas dit, du reste, que tous suivirent 
le char. L'expression des visages encadrés d’un collier de barbe est fort belle. La 
couleur rose du vêtement se retrouve chez certains des prêtres de Ba’al dans le cycle 
d'Elie. 

L’arche, une sorte d’armoire arrondie à la partie supérieure et surmontée d’un 
baldaquin rose est placée sur le chariot. Le peintre n’a pas figuré le coffret contenant 
les offrandes d’or; peut-être a-t-il compris que ce coffret avait été placé à l’intérieur 
de l’arche. 

Le chariot (fig. 5 et 6) retiendra toute notre attention. La Bible ne donnant guère 
de détail à son sujet !, l’artiste a copié un modèle qu’il avait sous les yeux. Un bizarre 
parti-pris de trois-quarts lui a fait placer certains éléments de face, et d’autres, comme 
la caisse du char, de profil. L’avant et l’arrière, formés de montants hauts et incur- 


1. On sait seulement qu’il était neuf (VI, 7) et en bois (VI, 14). Le timon et le joug sont commandés par 
le genre d'attelage. 
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vés, évoquent des acrostoles de navire; ils sont réunis par une petite balustrade 
incurvée vers le haut. L'intérieur de la caisse au fond plat est garni d’épais matelas. 
Celui du dessus, recouvert de toile rayée, se relève légèrement du côté de l’arrière. Le 
timon fixé à avant de la caisse est fortement incurvé de bas en haut. Il ne dépasse 
pas l’avant de l’attelage. Le joug fixé à la pointe du timon affecte une double cour- 
bure; des attaches sont fixées aux extrémités. 

Le char étant vu de côté, le peintre aurait pu se contenter de représenter la roue 
gauche. Mais donner une seule roue à un char qui en comporte deux, c’est là un arti- 
fice qui, de tout temps, a répugné à l’art mésopotamien '. L'artiste a donc reporté ses 
deux roues en avant de la caisse et les a réunies par l’essieu placé par derrière. Mais 
il a prétendu corriger cette convention en les représentant en perspective. On remar- 
quera que les rayons imitent le fleuron solaire souvent noté dans les fresques de la 
synagogue et ailleurs encore, à Doura. 

Le char est surmonté d’un baldaquin, qui, par une nouvelle entorse à la perspec- 
tive, est vu de face, tandis que la caisse du char est de profil. La tenture rose est 
soutenue par un mât sans doute courbé vers le haut comme le col de cygne d’un ber- 
ceau. Elle est maintenue, à la manière d’un ciel de lit, par deux traverses croisées, ou 
une sorte de cadre fixé au sommet. Dans la réalité, le mât était évidemment placé à la 
partie postérieure du char, et sa hauteur, excessive dans la peinture, paraît motivée par 
la forme de l’Arche d’Alliance ? placée sous le baldaquin. Cette sorte de tente ou de 
tabernaculum qui protégeait le dieu couché était sans doute plus basse. 

Ce genre de char, composé essentiellement d’une litière sans aucune place pour 
le conducteur, nous paraît être du type funéraire traditionnel. Sur un vase du Dipy- 
lon, à Athènes, un char de ce genre, à deux roues visibles, porte un lit de parade sur- 
monté d’un baldaquin; il est attelé de deux chevaux conduits à la main. Le défunt est 
couché, la tête en avant, et tout un groupe d’hommes et de femmes en pleurs l’en- 
toure *. Ces éléments essentiels du char funèbre se retrouvent dans une terre cuite de 
Italie méridionale *. Le sujet, d’inspiration hellénistique, représente un char à deux 
roues, dont la caisse forme un lit funéraire. Deux personnages marchant à droite et 
à gauche paraissent soutenir un voile au-dessus du corps du défunt, qui est couché, 
ici encore, la tête en avant. Le char est attelé de deux chevaux conduits à la main par 
une femme. Le char peint dans la synagogue de Doura est bien du même type. La 


seule différence est que la place de la tête du mort paraît être à l’arrière et non à 
l’avant. 


1. Nous continuons à croire que les deux roues représentées l’une à côté de l’autre dans les chars du célèbre 
« étendard » de Our étaient placées dans la réalité des deux côtés de la caisse. 

2. Cette forme qu’on retrouve dans le tableaud’Aaron (fig. 2) est due a une confusion entre ce coffre, qui, 
disait-on, avait contenu les tables de la loi (litt. « arche de la loi ») et l'armoire de Thôrâh des synagogues qui 
renfermaient effectivement les rouleaux de la loi. En réalité, l'Arche était un coffre du genre de ceux qu’'utilisent 
et transportent encore les Bédouins; ces sortes de meubles sont souvent décorés de faibles reliefs. 

3. R. Forrer, Les chavs cultuels, p. 20, fig. 15. 
4. SALOMON REINACH, Rép. st., II, p. 300; FORRER, op. cit., fig. 30,4. 
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Où le peintre de la synagogue a-t-il eu sous les yeux ce modèle luxueux de char 
funébre? Dans le temple d’Adonis voisin, sans doute. Les funérailles de ce dieu, 
une des principales manifestations de son culte, se déroulaient annuellement dans la 
longue cour du temple. Il y fallait un char funébre. Comme ces funérailles de la 
végétation étaient intimement liées au mythe solaire, les roues du char affectent la 
forme du fleuron astral. 

En résumé, ce tableau qui prétend nous montrer une scéne biblique nous ren- 
seigne, en réalité, sur plus d’une pratique et d’une croyance paiennes. Renan disait 
que l’intérét des inscriptions sémitiques réside plus encore dans leur enseignement 
indirect et involontaire que dans leur contenu intentionnel. Notre peinture nous con- 
duit a la méme conclusion. 


Comte pu MESNIL DU BUISSON. 


FIG. 10. — DEUX ASPECTS DE LA STATUE DE DAGON. 
D’aprés la peinture de Doura (fig. 4). 


LES STATUES 
DE LA VIERGE A L'ENFANT 


DANS LA SCULPTURE FRANÇAISE AU XIV: SIÈCLE 


Arch. photogr. 


FIG. 1. — VIERGE COURAJOD. 


provenant de Nanteuil-le-Haudoin. 
arbre 


Reprenant désormais un à un les divers élé- 
ments qui constituent le type courant, le type pur, 
analysé plus haut, de la Vierge à l'Enfant dans la 
sculpture du quatorzième siècle, nous allons noter 
jusqu’à quel point ils se retrouvent ou quelles mo- 
difications ils subissent dans l’ensemble des monu- 
ments de même nature au cours du siècle. 

Et d’abord le hanchement : il n’est pas de 
caractère de la sculpture du x1v° siècle ! qui ait 
plus frappé les observateurs, méme distraits, ni 
qui ait été plus souvent mal interprété. 

L'explication la plus logique, en apparence, 
est celle qui le considère comme l'attitude nor- 
male de la femme portant un enfant. Mais il 
suffit de rappeler que le hanchement apparait 
au même moment dans les figures masculines. 


1. Il n’est pas, d’ailleurs, propre a la sculpture. On le 
trouve, dès la seconde moitié du x11I® siècle, dans les miniatures 
de manuscrits et les vitraux. 
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et, par exemple, dès la fin du xrr1° siècle, 
dans celles des rois mages provenant d’un 
contrefort du bras nord du transept à 
Notre-Dame de Paris’, pour voir que 
cette interprétation ne suffit pas a expli- 
quer le phénomène. Au vrai, l'attitude nor- 
male de la mère portant son enfant n’a 
rencontré la faveur des artistes qu’au mo- 
ment où ils ont senti le désir de modifier 
l’équilibre de la figure par le jeu contrasté de 
la jambe d’appui et de la jambe libre, évolu- 
tion qui s’était produite également dans l’art 
grec. Mais le x1v° siècle n’a pas créé le 
hanchement, il l’a recueilli de l’héritage 
du x111° et ne l’a exagéré de façon insup- 
portable que dans sa seconde moitié. Beau- 
coup de très beaux exemples de Vierge à 
l'Enfant qui s’écartent franchement du 
« type » ou lui sont antérieurs, ceux 
d’Ecouis, de Magny-en-Vexin, de Maison- 
celles, de Fosses (fig. 14), de Fontenay (Cote- 
d’Or) (fig. 3), etc., sont à peine ou pas du 
tout hanchés, moins assurément, que la 
Vierge dorée. Quant à |’explication tirée de 
la courbure de la défense d’ivoire, je ne la 
crois pas tout à fait sans fondement en ce 
qui concerne les œuvres faites de cette ma- 
tière où se rencontre, plus souvent que dans 
la grande statuaire, le hanchement « non 
compensé », c’est-à-dire lorsque tout le haut 
du corps est attiré hors de l’axe vertical; 
cette attitude, en effet, se rencontre beau- 
coup plus dans les ivoires ? que dans la sta- 
tuaire où, cependant, elle n’est pas sans 


FIG. 2. — VIERGE. 
(Collection particulière) 


exemple (fig. 6, p. 134; fig. 6 et 21 de cet article). Je me suis parfois demandé si ce 
même mouvement, dans une figure assise comme la belle Vierge Bossy au Louvre, ne 
pourrait être attribué également à la courbure du bois dans laquelle elle est taillée. 


1. Musée de Cluny (salle des Thermes). 


2. Koechlin, Les Ivoires gothiques, Vierge Heugel, Vierge Mancel au Musée de Caen, Vierges de Tolède et 
du Musée de Cluny, etc., et même Vierge assise de Villeneuve-les-Avignon, où cette attitude est encore plus illo- 


gique. 
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Notons encore que, suggéré sans excés, le hanchement est une attitude féminine, 
à certains moments, conseillée par la mode, c’est-à-dire toutes les fois que celle-ci 
incline vers la souplesse et la nonchalance. Le corset rigide est son ennemi, aussi, ne 
la rencontre-t-on ni à la Renaissance, ni aux XvII° et xvitI* siècles, ni depuis la Res- 
tauration jusqu'au xx° siècle. Et c’est ici le 
moment de s'arrêter un peu à cette correspon- 
dance mystérieuse qui existe entre la mode d’un 
temps et les formes qu’affectent dans le même 
temps ceux mêmes des éléments du corps qu'on 
croirait le moins doués de plasticité. Viollet-le- 
Duc avait déjà indiqué ce point de vue d’une 
manière très pénétrante. Courajod le reprend 
dans un de ses cours de l’Ecole du Louvre’. 

Il ne me paraît pas douteux que l’élégante 
du x1v° siècle devait se tenir en cambrant le torse 
légèrement de côté, effacer les épaules. et le 
ventre (le relief prononcé du ventre, sauf peut- 
être en Bourgogne, me semble un bon signe de 
date tardive). Il n’est pas douteux non plus 
qu’elle s’épilat le front et les sourcils et que ces 
pratiques ne donnassent à sa physionomie cette 
apparence de placidité, cette absence de modelé 
expressif que nous remarquons à cette heure 
même, chez nos jolies contemporaines. 

Ce fut le secret des plus doués parmi nos 
sculpteurs de réaliser, dans la formule du han- 
chement, comme nous l’avons indiqué à propos 


Phot. communiquée par M. Aynard. de la Vierge de vermeil (fig. 23, P. 148) (EE de 
FIG, 3. — VIERGE DE L'ABBAYE DE FONTENAY. : : x 
(Caedos celle de Mainneville (fig. 9, p. 135) et comme a 


| la Vierge de Mézières (fig. 13), par le jeu subtil 
des courbes et des contre-courbes et par celui de la draperie, une des expressions les 
plus heureuses qui aient jamais été données de la figure féminine drapée ?. 

Le mode et l’arrangement de cette draperie est peut-être, de tous les caractères 
du « type », celui que l’on trouve reproduit avec le plus de constance: cependant, en 


1. Viollet-le-Duc, Dictionnaire d'Architecture, t. VIII, p. 267. Courajod, Leçons professées à l'Ecole du 
Louvre, t. II, p. 00. 


2. Voir, entre autres, au Musée du Louvre, le n° 139 (détail de la tête, fig. 13, p. 130) que l’on appelle parfois 
Madone du Louvre, mais que je verrais bien plutôt nommée Madone André Michel, car il y a bien des statues 
de la Vierge au Louvre, mais pour aucune notre maître n'eut une dilection plus méritée. (G. B.-A., 1006, t. I p. 402.) 
Elle a de nombreux traits de ressemblance avec la première Vierge d’Ecouis et surtout avec la première de 
Mainneville, mais elle a moins de consistance plastique que celle-ci. 


a 
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Arch. photogr. 


FIG. 4. — VIERGE DE MOUTIERS-SAINT-JEAN, FIG. 5, — VIERGE DE COLOMBIERS. FIG. 6. — VIERGE DU MUSEE 
(Yonne) (Orne) DES ARTS DECORATIFS. 
(Ex-coll. Moreau-Nélaton.) Pierre peinte. 


Haut. 0 m. 80. 
dehors d’innombrables variantes de détail sur lesquelles il nous est impossible d’in- 
sister, il est concurrencé par deux autres formules, dont la première surtout, est rela- 
tivement fréquente : c’est le manteau ouvert et c’est le manteau-voile que nous avons 
déjà rencontré au cœur même du groupe central, à la Vierge de vermeil, et un peu 
plus tard, à Huarte, mais qui reste toujours très exceptionnel (une quarantaine 


d'exemples dans nos analyses). 


Le manteau enveloppant toute la figure de la tête aux genoux et qui, nécessai- 
rement, suppose une étoffe souple et relativement légère, était déjà connu de la sculp- 
ture antique : il avait été repris par celle de nos cathédrales, notamment dans les sta- 
tues de la Visitation de Reims; il donne à la figure tantôt une dignité et tantôt une 
grâce singulières; il est le principal attrait d’une œuvre assez froide et défigurée par 
une affreuse patine, la Vierge de la cathédrale de Troyes. Nulle part, il n’a été 
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Arch. photogr. 
FIG, 7. — VIERGE DU MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS. 
Pierre peinte 


utilisé plus savamment que dans la Vierge assise 
(fig. 2) où ses deux lés parallèles enveloppent le 
buste d’une ligne si harmonieuse. 

Le manteau ouvert revét trois formes domi- 
nantes entre lesquelles se partagent a peu près tous 
les exemples : tantôt les deux bords du vêtement, 
iargement écartés, dégagent complètement le devant 
de la robe, encadrant la figure entre deux grands 
pans verticaux; c’est le type de la Vierge de Fosses 
(fig. 14) : il a beaucoup de noblesse s’il prête peu 
aux effets de virtuosité; tantôt, la main droite, plus 
ou moins levée, parfois jusqu’à hauteur de l’épaule, 
divise en deux chutes le lé correspondant du man- 
teau : Brion-s.-Ource (fig. 3, p. 131), Vierge Peyre 
(fig. 21), ce qui me paraît une forme plutôt tardive; 
tantôt enfin, cette même main droite (ou l’avant- 
bras) ramasse en une sorte de grosse boucle le pli 
du manteau qui retombe de là en une épaisse et 
lourde chute, Cormeilles-en-Parisis, Montigny-lès- 
Cormeilles, Colombiers (fig. 5) et beaucoup de 
Vierges normandes. 

Raymond Koechlin avait cru voir’, dans le 
manteau ouvert, un indice de précocité; s’il est vrai 
qu’il disparaisse relativement tôt dans les Vierges 
d'ivoire (la compétence de notre ami, sur ce point, ne 
saurait être discutée), il n’en est pas forcément de 
même dans celles de pierre ou de bois, car les exem- 
ples abondent où ils coincident avec des éléments 
(par exemple, un grand pli en biais, de la taille aux 
pieds), que tout permet de croire tardifs *. Mais, quel 
quel soit le mode de draperie adopté, il est très rare 
au XIv° siècle (sauf dans les formes du manteau très 
largement ouvert), qu’elle ne comporte pas, d’un côté 
ou de l’autre, généralement sous le bras qui porte 
l'Enfant, cette cascade de plis enroulés que j'ai dé- 
crite plus haut et qui, à elle seule, suffit ordinairement 


1. Congrès d'Histoire de l'Art, à Paris, 1921, t. II, p. 400. 

2. Vierge d’Igny, jadis à l’archevèché de Reims, aujourd’hui (ou 
du moins en 1933), au Musée du Chantier. On peut cependant 
admettre que ce type diminue de fréquence dans la seconde moitié 
du siècle, 
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a dater une statue; car si la volute elle-même, avec son ombre courte et noire commence 
a se voir dès le dernier quart du xtr1° siècle, par exemple au tympan de Saint-Etienne 
(portail sud du transept 4 Notre-Dame de Paris), elle ne parait guére, multipliée et 
superposée, comme on le voit à nos statues, avant la date des bas-reliefs du 
mur nord de l’abside, à Notre-Dame de Paris également (1300-1320). Ce genre 
de pli est donc, à lui seul, la signature du xrv° siècle comme est la signature du 
X111° cet autre pli, d’un style infiniment plus monumental, qu’on voit se superposer 
sur le côté droit des Vierges de Paris (portail) et d'Amiens, ce pli profond, oblique, 
présentant sur la tranche un angle aigu au point où il se brise !; et ce n’est pas la 
moindre originalité de la petite Vierge de Muneville (fig. 18, p. 143) de rester fidèle 
à ce parti, que d’ailleurs, plus d’une de nos statues continuera d’associer à celui des 
cascades de volutes. 

Partie d’une observation juste, réalisable avec une étoffe à la fois souple et lourde, 
cette dernière formule finit par s’amplifier au delà, non seulement de toute vraisem- 
blance, mais de toute mesure. J’ai voulu en faire la preuve, quoique d’avance con- 
vaincue : même avec le summum de la coupe « en forme », c’est-à-dire la circonfé- 
rence complète, il est impossible d’obtenir la moitié de ces accumulations de replis qui, 
avec le hanchement exagéré, sont ordinairement l’indice que la moitié du siècle est 
atteinte ou dépassée (fig. 6, 7, 15). Et c’est ici que, revenant à la statue assise de la 
cathédrale de Sens (1334), il y a lieu de s’étonner de voir les plis en spirales et godets 
y atteindre une intensité ? que l’on ne trouve pas, dans les autres vierges datées avant 
1349 (Huarte). 

L’aspect des étoffes est presque toujours (en ce qui concerne du moins le man- 
teau) celui d’un lainage plus ou moins lourd *, aussi, n’est-ce pas une des moindres origi- 
nalités de la Vierge de Notre-Dame de Paris (celle de l’intérieur, provenant d’une 
église voisine détruite) de sembler drapée d’une soie légère et frissonnante; mais on 
trouve, dans les bons morceaux en ce qui concerne, soit le voile de Marie, soit le dra- 
pelet de l'Enfant, des effets de transparence fort délicats, et qui ne sont pas réservés 
au marbre (fig. 4) et, d'autre part, l’admirable Vierge de Fontenay (fig. 3) montre 
une beauté de draperie qui rappelle l’antique. 

Le geste et l’attribut de la droite de Marie sont, avec la forme du manteau, le 
caractère le plus uniforme des statues du xiv° siècle, c’est-à-dire qu’ils reproduisent 
le plus souvent le type décrit plus haut, mais les variantes ne manquent pas; nous 
venons de décrire celles qu’occasionne la forme du manteau. Les plus significatives 


1. Les Allemands appellent ce pli schiisselfalten (pli en écuelle : en bord d’écuelle, faudrait-il dire); je pro- 
pose, à défaut d’un terme approprié dans notre vocabulaire archéologique, de l’appeler : pli en bec débordant. 

2. Cependant, l'étude de M. le Chanoine Chartraire, montrant à l'appui de la tradition (et de l'inscription, ou 
manque la date mais où l’on voit encore le nom du donateur) que, dès 1341, on faisait sur cette statue des tra- 
vaux d'entretien, semble démonstrative. (Bull. archéologique du Comité, 1912, 275.) 

3. Une statue, fort peu connue, de Thibivillers (Oise), pourrait rivaliser, par le beau style des remous de 
draperie sur les pieds, avec les plus remarquables des statues funéraires de Saint-Denis, celle de Marguerite d’Ar- 
tois, par exemple. 
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sont celles qui tendent à relier la mère à l’enfant : il arrive qu’elle l’allaite l mais jus- 
que dans cette expression suprême d’intimité physique entre les deux êtres, le groupe 
reste d’une dignité, d’une discrétion extrêmes (fig. 2 et 7); dans ce cas, Marie 
tient le plus souvent, comme il est normal, l'Enfant des deux mains; elle le tient ainsi, 
parfois, même sans donner le sein ? ou encore prend, d’un geste familier, très mater- 
nel, l’un de ses pieds (fig. 1, 7, 9, 20), voire les deux’... se 

Il n’est presque pas de description de Vierge de notre époque où l’on ne voie 
figurer, comme indice de datation, le fait que l'Enfant soit vêtu ou demi-nu. Au vrai, 
si la nudité du torse ne semble pas se rencontrer avant les premières années du XIv° 
siècle (Sains [fig. 17, p. 142] en serait l'exemple le plus ancien que nous connaissons), 
le type de l'Enfant vêtu n’a jamais cessé de coexister et dé dominer *. 

En revanche, la nudité des membres inférieurs * a fortiori la nudité totale sont 
nettement tardives. 

C’est sûrement dans l'attitude et les gestes de l'Enfant que se rencontrent le plus 
grand nombre de variantes comme si la formule conventionnelle était constamment 
débordée par la spontanéité même de cet âge. D’autre part, on n’abandonne pas tout 
de suite ni toujours la conception plus religieuse du Fils de Dieu bénissant °, ou por- 
tant gravement le globe du monde (fig. 5), ou le livre, ou déroulant un phylactère qui 
porte une inscription’ : nouvelle cause de diversité. Cependant la type de l’enfant qui 
veut jouer apparait sans doute dès la fin du xr11° siècle et ne cessa de dominer ; comme 
le nourrisson porté sur les bras, ses mains sont irrésistiblement attirées par tout ce qui 
se trouve a leur portée; il a beau tenir dans sa gauche un oiselet, son souffre-dou- 
leurs, qu’il presse, qu’il étouffe (souvent, c’est des deux mains qu’il le serre, ou écarte 
ses ailes, ou l’aplatit brusquement sur le buste de sa mère dans un de ces gestes im- 
prévisibles propres à la petite enfance), il faut encore que, de la droite, il attrape le 


1. En dehors des exemples reproduits ici : Armeau (Yonne), Musée de Cluny, n° 261 (pierre) et n° 15 (bois), 
coll. Oulmont, Paris, coll. de Mme R. Pillion (ex-coll. Bossy), Paris, Musée historique d'Orléans (une assise et 


une debout); Péas (Aube), Royaumont, Rigny-le-Féron (au Musée du Louvre), Saint-Thibault de Joigny (muti- 
lée par une restauration absurde), etc. 


2. Coll. Maignan au Musée d’Amiens (statuette), Vesly (Eure), ex-coll. Vallat, Saint-Laurent-en-Gatines 
(Indre-et-Loire), Lihons (Somme), etc. 


3. Talmontiers (Oise), Saint-Benoit-sur-Loire, Bourbonne-les-Bains (provenant de Sens), Gouvieux et Mes- 
nil-Saint-Denis (Oise et Seine-et-Oise), Montigny-lés-Cormeilles, Montgeroult (Seine-et-Oise), Auxon, Laubres- 
sel, Saint-Pantaléon de Troyes (Aube), etc. 


4. Dans la proportion de deux a un. 


5. Si, vraiment, la belle Vierge d’ivoire assise de la collection Martin Le Roy où l'enfant, d'une main 
caresse le menton de sa mère (tout en esquissant le geste de la bénédiction) tandis que, de l’autre, il relève sa petite 
robe, dénudant ainsi une de ses jambes, est comme le croit R. Koechlin, en raison du style encore hiératique du 
visage et de la draperie, du milieu du xtr1° siècle, malgré deux gestes si « avancés », il faudrait croire à un sen- 
sible écart entre les œuvres d'ivoire et les autres. R. Koechlin, Les Ivoires gothiques, I, 63, pl. XXX. 


i 6. Sur ce point plus que sur aucun autre, il convient de se défier des restaurations. Mais chose paradoxale, 
il existe des Enfant Jésus nus ou demi-nus bénissant qui semblent authentiques : petite Vierge assise provenant 
de Nevers au Louvre (n° 154), Louviers (xv° siècle). C’est presque toujours le fait d'œuvres tardives. 


7. Limay (Oise), Champigny (Seine-et-Marne), Bueil (Indre-et-Loire), Auxon, Piney (Aube). 
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pan du voile de Marie’, ou le bord de son manteau, 
ou le fermail de sa robe, ou son menton, sa joue, 
sa bouche... 

Or, a toute cette mimique et cette gesticulation, 
Marie reste le plus souvent totalement indifférente a 
peu prés comme, dans les austéres Nativités du 
X111° siècle, elle semblait ignorer la présence du nou- 
veau-né dans sa crèche. Il arrive même qu’elle ne le 
regarde pas alors qu’elle l’allaite ou qu’il lui caresse 
le visage, ou qu'elle lui tende un fruit (fig. 8) ?. Dans 
certains exemples, elle tourne la tête du côté opposé * 
ou baisse les yeux *. Mais, de même qu’il y eut, de 
bonne heure, des exceptions au type abstrait de la 
Nativité, il en existe, et de plus nombreuses, au type 
abstrait de la Vierge mère. L/on peut, je crois, avan- 
cer que, dans un tiers des cas environ, Marie 
regarde son enfant, ou s'efforce de le regarder, car 
il arrive, soit parce que le groupement des deux visa- 
ges est trop resserré, ou par maladresse de l’artiste 
dans le dessin de l’œil, qu’elle ne puisse le voir 
qu’en louchant un peu, ou que son regard le dépasse 
et le manque, ce qui est très sensible dans certains 
exemples où la prunelle, très souvent incisée, est 
restée colorée (Vierge d’Ecouis, Vierge de Long- 
champ, fig. 10, p. 144, fig. 22, p. 147). Un magnifique 
exemple, à la fois de tendre regard et de maternel 
sourire est donné par la grande Vierge de l’abbaye 
de Fontenay (Côte-d'Or) (fig. 16, p. 141, détail). 
D’autres fois, le désir qu’a la mère de regarder son 
enfant, modifie le groupe: elle le porte plus bas et se 
penche vers lui’ ou au contraire, cambre le buste 7 


1. Il est amusant de constater que, lorsque le voile de Marie 
est trop court pour se prêter à ce geste, le sculpteur l’allonge arbi- 
trairement de ce côté. Parfois l'Enfant saisit les deux pans, des deux 
mains comme à Mesnil-Saint-Denis. 

2. Joinville (Haute-Marne), Royaumont, etc. 

3. Ramerupt (Aube), Koechlin, op. laud., La Motte (Yonne). 

4. Vierge à la cathédrale de Bordeaux, statuette du château de 
Chanteloup. À 

5. Bel exemple, entre autres, au Victoria and Albert Museum, 

e561; 

: 6. Coll. Chandon de Briailles, aujourd’hui Blumenthal; mou- 
lage sans indication de provenance (fin du xII1° siècle) au Trocadéro, 
Toulouse, Musée des Augustins, Verneuil (Eure), coll. de Decker à 
Forest (Belgique), bois Ozenfant (Musée de Lille). 


Arch. photogr. 


FIG. 8. — VIERGE DE SAINT-MARTIN-AUX-BOIS. 
(Oise) 
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en appuyant parfois la main sur le buste du petit afin del’éloigner d’elle. Jamais solu- 
tion plus heureuse n’a été donnée au problème que dans une très belle œuvre, 
provenant dit-on, du séminaire de Meaux, puis passée d’une collection parisienne au 
Musée de Saint-Louis (Etats-Unis). Malheureusement, la tête de l'enfant est, j'en 
suis convaincue, refaite à la moderne et nous ne saurons jamais si les deux regards se 
croisaient, ce qui est assez rare et ne se rencontre guère que dans de très beaux mor- 
ceaux ou, au contraire, dans des œuvres naives et paysannes, c’est-à-dire chaque fois 
que l’on échappe à la convention ’. 

Mais le geste pathétique de la Vierge de Bayel, prenant à deux mains la tête 
de l'Enfant comme pour lire dans ses yeux le douloureux avenir n’a pas trouvé d’i- 
mitateurs ?. 

Que la Vierge regarde son enfant ou qu’elle laisse son regard errer devant elle 
sans rien fixer, bien souvent une expression d’intense mélancolie vient déroger au type 
courant de la Vierge placide. Quant à la construction même du visage telle que nous 
l'avons décrite plus haut d’après le groupe des Vierges royales, si elle se retrouve et 
même atteint une vraie beauté dans certaines œuvres de choix (Vierge de Rampillon, 
Vierge Oppenheim au Musée de Berlin), bien souvent des variantes interviennent, 
soit, qu’au début du siècle, le type se rapproche encore de celui du XIII‘, soit qu’un 
modelé plus ferme et plus personnel (Vierge André Michel, première Vierge d’Ecouis), 
ou la recherche évidente d’une ressemblance individuelle viennent profondément mo- 
difier la formule conventionnelle. Il arrive assez fréquemment que, dans certaines 
œuvres un peu rudes, provinciales ou même paysannes, ce caractère personnel soit 
poursuivi avec une sorte d’apreté naive * comme si l’auteur, faute de connaître les 
modèles en vogue, et incapable d’imaginer à lui seul un type idéalisé, copiait littérale- 
ment tel modèle à portée de sa main; cela est particulièrement sensible dans certaines 
statues normandes (Saint-Lô et Fontenay, Manche; Colombiers, Orne, fig. 5), ou 
de l'Est (Laubressel, Péas), etc. 

Dans une statue de Vierge du x1v° siècle, la couronne qui ne fait à peu près ja- 
mais défaut, pas plus que le voile *, n’est pas un accessoire interchangeable: elle fait 
partie intégrante de l'harmonie, de l’équilibre, non seulement de la tête, mais de la 
figure entière °; que l’on essaie d’imaginer ce que deviendrait sans son énorme couron- 
ne, la petite Vierge « baroque » de la chapelle Saint-Piat à la cathédrale de Chartres. 
Les imagiers la composent, la proportionnent, la placent avec un infaillible discerne- 


1. Magny-en-Vexin, Rodez, Hal (sous l'influence française), statuette de bois Soltykof au Musée de Cluny, 
Belvèze (Aude), Pouillé-lEguille (Sarthe), Verneuil (Eure). 

2. Une Vierge assise à Molliens-aux-Bois (Somme) en est une réplique sans grandeur. 

3. Beauchery (Seine-et-Oise), la Rondehaye (Manche), Delincourt (Seine-et-Oise), Blécourt (Haute-Marne): 
Vierge provenant d’Arbois (coll. Aynard à Fontenay), 

4. Absence certaine de couronne et de voile : Vierge assise en bois (coll. Maignan, Musée d'Amiens. Lor- 
ris [Loiret] (moulage au Musée du Trocadéro), Maxéville. Voile manquant sous la couronne : Asnières (Côte- 
d'Or), Somsois (Marne), Vernon (trumeau de portail). 

5. Ce qui rend si déplaisantes les couronnes d’orfévrerie modernes qui déparent tant de Vierges anciennes 
c’est l'absence totale de cette adaptation délicate. 
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ment. Certains de ces diadémes de pierre, celui de la Vierge de Saint-Dié, par exemple, 
avec ses églantines au naturel, dressées tout autour, est aussi délicat qu’aucune orfé- 
vrerie. Mais lorsque, par malheur, la couronne était mobile, et de métal, précieux ou 


Arch. photogr. Phot. Ph. des Forts, Arch. photogr. 
FIG, 11. — VIERGE DE NOJEON-LE-SEC. 


(Eure) 


FIG, 9, — VIÉRGÉ DE COURTOMER. Fic. 10, — VIERGE DE MAINNEVILLE. 
(Seine-et-Marne) 


, 


non, elle a, sans aucune exception, disparu. C'était, croyons-nous, le cas, pour lim- 
mense majorité de celles qui nous sont parvenues sans couronne. 

On s’étonnera, peut-étre, de ne pas nous entendre parler du type de « la jeune 
mère partageant les jeux de son enfant » (cliché qui traine encore chez quelques 
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auteurs attardés); c’est que, en vérité, nous l’avons déjà dit, rien n’est plus rare 
dans la grande statuaire en plein xrv° siècle. Je compterais facilement sur les 


doigts de la main les exemplaires que j'en ai rencontrés", tandis que, fait tres 


curieux, ils abondent dans l’ivoirerie (quinze sur une trentaine de statuettes de cette 
époque publiées par R. Keechlin), Bien évidemment, la matière ne jouant aucun rôle 
dans une telle divergence, on ne peut l’attribuer qu’au fait de traditions d’atelier, in- 
fluencées par une clientèle, plus souvent laïque et féminine, en tout cas plus luxueuse 
et plus mondaine. | 

Le groupement de la Mère et de l'Enfant reste, pendant tout le xrv° siècle, étroi- 
tement concentrique, de même que, l’ensemble de la figure est déprimé d’arrière en 
avant ?, souvenir évident de la subordination à l’architecture. En général, le petit 
enfant ne paraît pas peser plus qu’une plume au bras maternel; il est parfois, assis 
en équilibre paradoxal sur sa main seule, ou élevé très haut comme pour une osten- 
sion *; lorsqu’on a cherché une autre combinaison de groupement qui écarte le 
buste de l’enfant de celui de la mère, suivant un angle plus ou moins prononcé, le 
résultat fut rarement heureux. ; 

Mais quelle est, dira-t-on, dans tout cela, la part du symbolisme? Nous la croyons 
très faible. Le lys ou la rose mis dans la main droite de Marie est évidemment sus- 
ceptible d’interprétations mystiques (comme un vocable de litanie), auxquelles ne man- 
querait pas l’appui de charmants textes contemporains. En est-il de méme de l’oiselet 
de l’Enfant-Jésus? Pour cela, il faudrait au moins que ce fut constamment une co- 
lombe, ce qui n’est pas, même au début. Dans une belle peinture de manuscrit du 
même temps “, le coloris désigne nettement un chardonneret; les oiseaux du Midi sont 
des faucons! et à la belle‘ Vierge languedocienne du Musée des Arts Décoratifs, c’est 
une chouette que tient l’enfant (fig, 6). 

En fait, le trait le plus frappant (mais il est prodigieusement exceptionnel), d’un 
symbolisme formel et voulu parmi les monuments que nous étudions, se trouve à la 
Vierge de Maxéville, et une autre, au Musée de Cluny (n° 283) où l'Enfant est repré- 
senté passant au doigt de Marie, l'anneau des fiançailles, illustrant ainsi la conception 
mystique de la Virgo sponsa Verbi*. Nous connaissons encore une Vierge au buisson 
de roses (Hôpital de Tonnerre), et le morceau affreusement mutilé de Conques (Aude) 
où l’on croit reconnaître saint Dominique aux pieds de la Vierge encadrée d’un 


1. Les plus « amusants » de bonhomie sont ceux de La Rondehaye et Montfarville (Manche), œuvres ru- 
rales et naives; voir aussi Verneuil (Eure), probablement du xv° siècle, le moulage D. 193 au Trocadéro (ex-coll. 
Cottreau et Lelong)... 

2. Cela est sensible lorsqu'on regarde ces statues de profil, même celles où la saillie du ventre se prononce. 

3. Saint-James (Manche), Mathons (Haute-Marne), Courson et Esquay (Calvados), Conques (Aude). 

4. Psautier de Lisle, ap. Warner, Brit. Mus.. Repr. of ili. mss., III, pl. XXV. 

5. Sur ce sujet, voir : Perdrizet, Revue de l'art chrétien, 1907, p. 303. A Herbisse et à Baroville (Aube), le 
petit Jésus a passé déjà la bague, mais il tient encore les doigts de sa mère écartés et son air grave et attentif 
incline à croire qu’il s'agit du même symbolisme. Les autres exemples que je connais où les doigts se rapprochent, 
sont moins nets (Musée de Cluny, n° 276 (pierre), statuette d’albâtre dans une vitrine au Musée des Arts déco- 
ratifs, etc. Il est curieux que les quatre meilleurs exemples semblent venir de l'Est. 
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énorme rosaire et couronnée d’une sorte de 
tresse de roses; l’Enfant Jésus couron- 
nant lui-même sa mère (au Musée du Lou- 
vre, n° 149) et à celui de Lille, quelques 
figures, assez rares, de sirènes jouant aux 
pieds de Marie’ le rôle du serpent dont elle 
écrase la téte, et c’est a peu prés tout. Peu 
de chose, on le voit, assurément beaucoup 
moins qu’aux deux siécles suivants. 

Quiconque a vu beaucoup des statues, 
objets de notre étude, sait que Videntité 
entre deux figures n’existe à peu près 
jamais, si faibles que soient les nuances qui 
les séparent ; quoiqu’on en ait dit, le travail 
en série n’existe pas alors; toutefois, elles 
semblent parfois aller par paires ou par 
triades, ou par groupes un peu plus nom- 
breux. Ainsi, dans l’Ile-de-France, celles 
de Bornel et de Palaiseau, celles de Cor- 
meilles-en-Parisis et de Montigny-lés-Cor- 
meilles, dans la Manche celles de Saint- 
Planchers, la Feuillie, Emondeville, etc. 
Dans ces divers exemples, il s’agit d’ceu- 
vres voisines géographiquement et la chose 
n’est nullement étonnante, pas plus que 
pour Mainneville et Gisors (p. 135). 

Il l’est un peu plus de constater un 
seul détail singulier, d’ailleurs sans grande 
signification, se reproduisant trois fois à 
une certaine distance de temps ou d’espace : 
ainsi de cette ceinture (ou lanière) dont le 
petit Jésus s'amuse, en se la passant sous 
le pied comme un étrier et que l’on re- Do 
trouve à Saint-Aubin-des-Préaux (Man- FIG, 12. — VIERGE DE DIXMONT. 


che), dans une statue de la collection Blu- 


menthal, provenant de la Sarthe, et encore dans la Manche, mais un siècle après, à 


Naftel; tout le reste du type étant différent ?. 
Mais tout autrement intéressant est de constater une ressemblance, non plus seu- 


1. Même une sorte de siréneau barbu à la Vierge de Saint-Laud d'Angers (anc. coll. Farcy). x 
2. Un quatrième exemple vient de me tomber sous les yeux à la chapelle de Sainte-Paix des Pères fran- 
ciscains, à Caen : ce semble, donc, être une fantaisie normande. 
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lement de détail, mais de type, d’esprit, de style entre deux ceuvres de grande valeur : 
la Vierge de Courtomer (Seine-et-Marne), et celle de Mainneville (la seconde en 
date, vers 1350) 1. Tout concorde, jusqu'aux dimensions: 1 m. 60 dans les deux cas, 
sauf un détail : ’enfant de Mainneville tient son oiseau à deux mains, celui de Cour- 
tomer d’une seule (et de l’autre le voile de sa mère); mais gestes de Marie, drape- 
rie, couronne, surtout le visage (très particulier) de l’enfant, tout concorde (fig. 9 et 
10), et il est impossible de concevoir que ces deux statues ne sortent pas de la même 
main. 

Une étude plus complète et plus étendue, des dépouillements plus serrés, des séries 
photographiques mieux constituées multiplieraient sans aucun doute ces rapproche- 
ments, sans cependant nous apporter beaucoup de lumières sur le point qui serait inté- 
ressant : le mode de propagation des formes et la personnalité du sculpteur *. 

Mais, en dehors de ces parentés accidentelles, peut-on constituer des groupements 
plus importants et plus organiques; y a-t-il des familles, sinon des écoles, locales ou 
régionales? J'avais commencé ce travail, convaincue de la réponse négative à cette 
question; je le termine sous une impression tout autre. Entendons-nous, cependant. 
Il est non moins évident que le type classique, le plus pur, appelons-le sans grande 
chance d’erreur, le type « parisien », se retrouve d’un bout à l’autre du territoire et 
au delà des frontières. Mais, dans presque toutes les régions et surtout dans la me- 
sure où l’on s’éloigne de l'Ile-de-France, ce type coïncide avec des productions locales 
qui, tout en étant souvent moins belles que les œuvres copiées ou importées, ont sur 
celles-ci l’avantage de la saveur et de l'originalité. 


Il est une observation générale qui s'applique dans toutes les régions : c’est que, 
dès qu’on s'éloigne du centre, on rencontre une tendance à l’exagération de tel ou tel 
caractère, à l’accentuation outranciére du sourire ou de l’expression de tristesse, du 
hanchement, etc., bref, moins de mesure et de goût; c’est ainsi pour ne citer qu’un 
exemple, que l’oiseau du petit Jésus, qui, dans l'Ile-de-France, est à l’échelle d’une 
main d'enfant. devient parfois un étrange volatile énorme, inquiétant, à bec et serres 
menaçants, à plumes recourbées qui tient le milieu entre l’oiseau de proie et celui de 
basse-cour *. 

Mais, en dehors de ces provincialismes, je crois qu’en s’efforçant de dresser des 
inventaires régionaux, on aboutirait à des groupements vraiment serrés et autonomes. 
Il ne me paraît pas douteux, par exemple, que la Normandie ait pratiqué, plus que 
toute autre province, le mode du manteau ouvert relevé sous le bras gauche 


1. Joh. Heinrich, op. laud., p. 46, l'a noté également. 

2. M. Hubert, archiviste de Seine-et-Marne, à qui je suis redevable de plus d’un renseignement, veut bien 
m'assurer qu’il ne semble y avoir eu aucun rapport entre Courtomer et les Marigny, fondateurs de Mainneville 
Une analyse de la pierre serait intéressante, L 
CRE | Dans l’Yonne et le Midi surtout. Il est aussi plus fréquent de voir le groupe se compliquer d’un troi- 
sième personnage : à Gironcourt (Vosges), saint Jean-Baptiste, à Engente (Aube), une donatrice ; à Varangeville 
des anges porte-cierges. (J'ai parlé plus haut de Tonnerre et de Conques.) À 
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(fig. 5), et le réalisme, disons : la laideur des visages, que la Bourgogne ! affectionne 
(trait de nature qu’on retrouve tout le long de son histoire)? la draperie ample, les 
formes plutôt courtes, un modelé large et plein (fig. 4), que le Languedoc, surtout 


Phot. Ph. des Forts. Phot. E. Lorgnier. Phot. Béjule. 
FIG, 13. — VIERGE DE MEZIERES, FIG. 14. — VIERGE DE FOSSES. FIG. 15. — VIERGE DE L’ABBAYE 
(Eure) (Scine-et-Oise) DU PETIT-JAILLY (Côte-d'Or). 


provenant de Fontenay. 


‘dans notre actuel département de l’Aude, sans retrouver l’exceptionnelle beauté de 


la Vierge de Narbonne, reste fidèle à quelques-uns des traits qui s’y rencontrent *: 


1. Beaux exemples bourguignons : Mirebeau, Châteauneuf, Tonnerre (Côte-d'Or), Saint-Agnan, La Motte 
(Yonne). ; : 

2. Du moins à partir du x111° siècle : Semur, Saint-Thibault-en-Auxois. a es 

3. C’est ce que l’on a vu cet été, à l'exposition de Carcassonne. Cf. Catalogue de l'Exposition dart religieux 
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main droite de Marie tenant le pan de son manteau, robe trés longue, ajustée au 
buste, du petit enfant, son air de royale dignité, ses jambes croisées (fig. 6 et 17), a la 
manière des grands personnages du xitr° siècle !. Plus : il en existe au moins une dont 
la couronne, de forme impériale, est de bois et prise dans la masse ?, par conséquent 
surement authentique. | 

Il n’est pas douteux, je crois, non plus que la Lorraine, avec une particulière 
lourdeur, montre déjà des traits de germanisme* qu’elle concilie avec l'influence 
bourguignonne. Nous parlions, en commençant cette étude, de diffusion du type à tra- 
vers toute l’Europe. La encore, il y eut importation pure (comme la Vierge du mar- 
chand Martin, à Pampelune), il y eut copie plus ou moins inspirée, il y eut création 
parallèle. La très belle Vierge assise d’Upsal que l’on vit à Paris à l'exposition de 
l’art suédois, en 1929, pourrait être parisienne ou champenoise. La Vierge du collège 
de Winchester également; tandis que celle de Nottingham (Flawford Madonna) 
décèle plus d’un anglicisme. Mais il semble bien que ce soit en Allemagne que le type 
de la Vierge à l'Enfant ait été, ou, du moins reste encore le plus abondamment repré- 
senté. Or, l’ensemble de ces figures va de l’imitation (ou importation) littérale du 
thème français (Erfurt, [ Triangel et Saint-Sever] Soest, [Saint-Paul], Halberstadt, 
Ratisbonne) jusqu’à l’accentuation toute germanique du geste excessif, de la draperie 
illogique, mais, par là-même, à un « expressionnisme » absolument original (Lubeck, 
[Marienkirche], Mayence [datée par Panofsky, de 1250!], Augsburg, Stuttgart, 
Fribourg) *. 

Mais revenons, pour finir, à nos Vierges françaises. Nous avions laissé le type 
définitivement constitué vers 1350 (Vierge de Pampelune, 1349); il nous reste à 
essayer de saisir comment, il se développa et évolua et, par exemple, à quels caractères 
on peut reconnaitre qu'une de ces figures appartient à la seconde moitié du siècle. Or, 
c’est bien certainement de notre tâche la partie la plus ardue, celle pour laquelle il 
semble que notre étude nous ait apporté le moins de lumières nouvelles. 

Et, cependant, un fait nouveau (mais dont nous aurons à limiter la portée) s’est 
produit dans l’histoire française des Vierges à l'Enfant. Alors que l’on ne connaissait 
pas d'œuvre datée postérieure à 1350, il en a été découvert une de 1370 dans une 
toute petite église de village, à Lesches * (canton de Lagny (Seine-et-Marne). Et la 


audois, sous la direction de M. Embry, conservateur du Musée de la Cité, à qui j’exprime ici mes remerciements 
pour le concours qu’il ma prêté. 

1. Voir pour tout cela les œuvres de Conques, Fanjeaux, Villalier, Laure, Luc-sur-Orbieu, etc. 

2. Vierge assise, actuellement chez les Dominicaines de Prouille. Je n'en ai rencontré aucun autre exemple 
et inclinais à croire que jamais il n'avait existé de couronne sur la tête de l'Enfant Jésus au xIv° siècle: mais 
d'autre part, le texte ci-dessus cité par le chanoine Chartraire mentionne, en 1341, la réfection d’une couronne 
dorfévrerie sur la tête de l’image de l'Enfant Jésus ». 

3. Pinder, sur les vierges rhénanes dans Jahrbuch der Preussischen Kunst sammlungen, 1923, D. 147-171. 

4. Voir surtout A. Goldschmidt, Gotische Madonnen Statuen in Deutschland, aussi utile pour la critique des 
œuvres françaises que pour les œuvres allemandes (Augsbourg, 1923). 

5. La Vierge de Lesches est connue pour le moins depuis 1901, mais le travail qui lui fut consacré alors dans 
le Bulletin de la Conférence d'histoire et d'archéologie du diocèse de Meaux, t. II, p. 463 (périodique introuvable 
en dehors du département) était resté sans écho. La Vierge a été classée en 1905 et c’est au service des Objets 
mobiliers classés que j’ai appris son existence. 
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date ressort non pas d’un témoignage plus ou moins sujet à interprétation, mais 
d’une belle inscription gravée au socle et que M. le Chanoine Jouy propose de lire 
ainsi : L’an mil trois cent soixante et dix — Fut cet image ci assis — Donné fut par 
dévotion — de la Plantefolie Belon — Coutu- 
rière à Lesche, dit-on — A l'âme fasse Dieu 
pardon (fig. 23) —. Or, les Vierges datées que 
nous connaissions jusqu'alors avaient été don- 
nées, par une reine de France, par un clerc de 
cette même reine, par un chanoine, par un évé- 
que, par un riche marchand; n’est-ce pas qu’il 
était temps que demoiselle Plantefolie, la coutu- 
rière de Lesches, vint nous confirmer — ce dont 
nous étions bien sûrs — qu’au quatorziéme siè- 
cle, le fait de vouer une statue de Marie à 
l’église de sa paroisse n’était pas un privilège des 


Mais notre statue de Lesches (fig. 16) a 
les défauts de ses qualités : c’est une œuvre mo- 
deste et rurale, elle ne peut nous renseigner que 
sur ce que devient le « type » en s’éloignant et 
de ses origines et de son centre. Enfant carré- 
ment laid, celui-là; visage de Marie poupin et 
totalement dénué d'expression, hanchement ex- 
cessif, silhouette courte, système de plis dénué 
de tout accent et de toute vérité, telle est la 
madone banale vers 1370 et ne croirait-on pas 
lire la description d’ensemble des Vierges du 
xiv° siècle dans tel ou tel manuel d'histoire 
de l’art? Il semble que leurs auteurs n'aient 
connu que des œuvres de décadence. 

A côté de cette décadence, n’y eut-il pas, 
en marge du type conventionnel et dans divers 
sens, des indices d’un esprit nouveau? Quels 
autres caractères que ceux décrits dans les 


lignes précédentes permettent de dater vrai- FIG, 16. — VIERGE DE LESCHES, 


(Seine-et-Marne) 


semblablement une Vierge à l’Enfant de la 
seconde moitié, voire même du dernier tiers du siècle? On ne s’étonnera pas, d’ail- 
leurs, s’il nous arrive d’alléguer ici, à titre d'exemple, quelque statue dont on dé- 
couvrirait qu’elle a été exécutée après 1400. Un style ne se déclenche’ pas à l'heure 
où une certaine année fatidique change de signe et les quelques traits que nous allons 
décrire appartiennent aussi bien au xv° siècle qu’au précédent, tandis que le véritable 
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Arch. photogr. 
FIG. 17. — VIERGE DE LAVALETTE. FIG. 18. — VIERGE DU LOUVRE, FIG, 19. — VIERGE DU MUSÉE DE LILLE. 
(Aude) Bois. haut. 0m 77. Albâtre ou marbre (Statuette). 


esprit du x1v° siècle s’incarnait dans les œuvres étudiées jusqu'ici ’, Nous croyons que 
ces traits nouveaux sont les suivants, qu’ils se présentent ensemble ou isolément : le 
groupe tend à se diversifier; on voit parfois l’enfant tenu non plus sur le côté, mais 
presque au centre de la figure maternelle * ou tendant à lui échapper ; ou bien, au con- 
traire, le nourrisson allaité, au lieu d’être couché en travers du buste de la Vierge, 
semble pendu à son côté comme un fruit *. Tout ceci est assez rare. Voici des faits 
plus fréquents : la robe de Marie tend à mouler davantage le buste; le pli au-dessus 
de la ceinture (et souvent la ceinture elle-même) disparaît, le corsage est collant (fig. 7) 
ou dessine des plis en éventail symétriques de la poitrine à la taille; dans ce cas, le 


1. S'il était prouvé que la belle Vierge de Villiers-en-Désceuvre (Eure) dont je ne connais qu'un dessin 
annexé au dossier des Monuments historiques est de la fin du xIv* siècle, comme le croyait L. Régnier, elle cons- 
tituerait un jalon bien important de l’évolution du thème. C’est déjà le style de Chateaudun! 

2. Laubressel (Aube), Royaumont. 

3. Monceaux-le-Comte (Nièvre), Orléans, Musée archéologique. 
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manteau se réduit souvent à peu de chose. Ou bien, au contraire, ce même manteau tend 
à l’élargissement de la figure au niveau des hanches par quelque disposition de plis 
ou un geste de la main Rosson (fig. 20), Puiseux-le-Hautberger, Chartres, Rigny-le- 
Féron (au Louvre), musée de Lille (fig. 19), Nojeon-le-Sec (fig. 11). Assez souvent il 
est à double repli, dont l’un dessine contre les jambes une pointe enroulée allant presque 
jusqu’à terre’. Ou encore, et ceci est vraiment l’amorce d’un style nouveau, large- 
ment drapé, souvent croisé très haut (fig. 22), parfois formant une sorte de revers, il 
enveloppe entièrement la robe (ceci semble plutôt une formule del’ Est, allant de la Bour- 
gogne à la Lorraine * et qu’esquissait, dès la fin du x111° siècle, la magnifique Vierge de 
Montiérender, proche des figures de la Visitation de Reims). Une disposition insolite, 
comme celle de la charmante statue de bois (N° 156) au Louvre (fig. 18), ne me parait 
pas pouvoir se produire avant les dernières années du xtv* siècle. 


1. Levis Saint-Nom, Largny (Aisne), Marcorignan (Aude). 
2. Courgerenne et le Chéne (Aube). Somsois (Marne), St-Geosmes (Hte-Marne), Morhange (Moselle). 


Arch. photogr. 


oN FIG, 21, — VIERGE DU VICTORIA AND FIG, 22. — VIERGÉ DE SAINT-EVROULT 
FE AE (Aube) Frs cu ALBERT MUSEUM. DE MONTFORT (Orne). 
(Collection Peyre.) Bois. 
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Des gestes nouveaux apparaissent : la Vierge étend en travers de son buste avec 
une certaine préciosité l’extrémité du drapelet de l’enfant °. 

Tous les détails tendent à se préciser ; l’enfant Jésus lit réellement (ou fait sem- 
blant) dans le livre qu’il tient ?; il écrit *; il tient son oiseau par des laisses *, etc., etc. 

La nudité des membres inférieurs se prononcera (fig, 12, 19) ou même la nudité totale 
apparaîtra. Mais, d’autre part, si l'Enfant reste vêtu, son costume sera plus défini, il 
comportera plus souvent un petit collet, une série de boutons, des revers cassés. (Cepen- 
dant, la chape sacerdotale n’est pas abandonnée pour autant). Bref, à la fois tendance 
à l'évasion hors des formules et tendance à particulariser. D’autre part, il arrive, chose 
je crois, impossible à une date moins tardive, que s’établisse, de la mère à l’enfant, une 
familiarité qui devient de l’irrévérence; elle écartera les jambes demi-nues du petit 
(Vierge dite du Boulanger, moulage au Trocadéro), (ou les croisera, le Plessis (Man- 
che), Lille (fig. 19); lui, d’autre part, fera mine de prendre à deux mains le bord supé- 
rieur de la robe de sa mère (Musée de Cluny, n° 308 et 643), Beaulieu (Orne). Nuan- 
ces bien subtiles, dira-t-on, mais qui, je crois, ne trompent guére. Au reste, nous 
avons déja montré que le type de la Vierge allaitant n’avait pas attendu, pour se ma- 
nifester, la fin du x1v° siècle; tout au plus y devient-il plus fréquent et plus réaliste. 
Enfin, les deux visages tendent à un modelé plus particularisé, plus secf, cependant 
que les cheveux de Marie, désormais non plus artificiellement ondés, mais librement 
épars s’épanchent sur les épaules. | 

Nous croyons que c’est vers l’étude de cette transition’, poursuivie à travers toute 
la France (et non pas seulement sur un petit nombre d’exemples déjà connus) que 
devrait surtout se porter en cette matière l'effort des chercheurs. 

Et, maintenant, résumons en quelques lignes l’impression sur laquelle nous vou- 
drions prendre congé des Vierges françaises du xIv° siècle. 

Le groupe de la Vierge à l'Enfant pose au sculpteur des problèmes d’ordre net- 
tement distinct : les uns purement techniques, l’autre moral. Aux premiers, nos ima- 
giers (abstraction faite d'innombrables et fastidieuses redites) apportèrent quelques- 
unes des solutions les plus heureuses qu’ils aient jamais reçues et l’on composerait 


ve ee Royaumont, Péas, St-Gervais d’Avranches, Musée de Cluny, n° 261 (pierre), Le Chêne (Aube), ex-coll. 
icheli. 

2. Vierge Timbal au Musée de Cluny, et autres plus tardives. 

3. Hal (Belgique). 

4. La Mailleraye (Seine-Infér.), Féricy (Seine-et-Marne). 

5. Colomby (Manche), Montfarville. 

6. Vierge de Lorris (Loiret) dont moulage au Musée du Trocadéro. Au fond, n’est-ce pas surtout ce trait 
qui force à dater du xv° siècle la Vierge du Marturet, à Riom? 

Op Malheureusement, on le sait, à cette époque et en dehors des monuments funéraires, les œuvres datées 
sont infiniment rares. La Vierge du contrefort La Grange, à Ia cathédrale d'Amiens, copie probablement 
fidèle d’un original mutilé, aujourd’hui détruit (Durand, Monographie, p. 486) nous apparaît plutôt comme 
l’exaspération (mais curieuse et non sans verve) du « baroque » xXIv* siècle, que comme une œuvre d’avenir. 
Pourtant, elle n’est pas, par l’exubérance de la draperie, sans faire penser quelque peu à cet atelier de Dijon 
que nous avons dû délibérément écarter du champ de notre étude comme formant un bloc à part dans l’histoire 


de la sculpture dès la fin du x1v° siècle. Qui sait, cependant, si des recherches plus approfondies ne feraient pas 
découvrir quelques « points d'insertion » jusqu'alors méconnus ? 
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avec leurs meilleures ceuvres un « florilége » qui trouverait difficilement son égal 
dans la sculpture religieuse d’aucun temps. 

Sans doute, comme le remarque fort justement Mlle Heinrich (et j’eusse aimé 
pouvoir la suivre sur ce terrain), leurs ceuvres sont ordinairement d’une beauté plus 
« graphique » que proprement plastique; on y sent rarement cette intime présence 
du corps sous la draperie, que quelques belles figures du x1r1° siècle, d’ailleurs excep- 
tionnelles, avaient connue. Mais c’est déja beaucoup qu’un sens, parfois exquis, de 
la ligne... 

L'autre problème est plus complexe : lorsqu’il s’agit, non pas seulement d’une 
maternité humaine, mais d’un dogme, et des plus hauts : une mére qui est une vierge, 
un enfant qui est un Dieu, l’équilibre entre l’élément naturel et l’élément divin est 
d’une essence infiniment délicate. Les solutions adéquates furent rares au xIv’ siècle. 
Ne l’ont-elles pas été toujours, dans un sens ou dans l’autre, tout le long de l’art chré- 
tien, dès qu’il s’agit des premiers pas dans la vie humaine du Verbe incarné? Nous 
croyons que des groupes, comme ceux que représentent la Vierge de Mainneville ou 
celle (encore moins connue et si souveraine!) de l’abbaye de Fontenay, par un sens 
profond de tendresse et de mélancolie, ont su prolonger jusqu’au divin l’émotion du 
cœur. Ne soyons pas trop sévères si tant d’autres n’ont apporté que ce qu’ils avaient : 
leurs bons outils et leur bonhomie. Après tout, le sentiment religieux du temps s’y 
reconnut, comme le prouve l'extraordinaire faveur que rencontrèrent leurs œuvres 
et cela put, aux moins doués, parfois tenir lieu de génie. 


Louise LEFRANCOIS-PILLION. 


FIG. 23. — INSCRIPTION DE LA STATUE DE LESCHES. 
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INDEX ALPHABETIQUE DES CEUVRES CITEES 


mais non reproduites dans le texte 


PRINCIPALES 


Dossiers des Monuments Historiques (Service 
des objets mobiliers classés) :  (Classe- 
ment départemental.) / Dries 


Recueils de documents a la ‘Bibliotheque des 
Arts décoratifs (Albums Maciet). (Clas- 
sement alphabétique.) Verbo : Sculpture 
France xiv® siècle. A ASD. 

Archives photographiques d’Art et d'Histoire. 
(Classement par département ou par Mu- 
sées). Ay Phot: 

R. Keechlin, La Sculpture au xtv® et au xv° siè- 
cle dans la région de Troyes (Congrès ar- 
chéologique, 1904) et tiré a part. (Je n'ai 
pas indiqué les repères des pages qui va- 
rient suivant qu'il s’agit du volume du 


(1) 


ABREVIATIONS 


Congrés ou de la brochure). 
Keechlin, Troyes. 
R. Keechlin, Les Ivoires gothiques. 
Keechlin, Ivoires. 
Vitry et Briére, Documents de Sculpture fran- 
caise. Vitry et Briere. 
Congrès de la Société française darchéologie. 
Congrés. 
J. Séguin, Belles et curieuses statues dans les dio- 
cèses de Coutances et d’Avranches. 
Séguin. 
Embry et Sivade, Exposition d’art religieux au- 
dois, Carcassonne, 1935 (Catalogue). 
AR 


Amboise (Indre-et-Loire), autrefois sur la fa- 
cade du beffroi, aujourd’hui à l'Hôtel de 
Ville (2). À AA. 
Amiens, Musée de Picardie, coll. Maignan, bois, 
assise, non reproduite à ma connaissance. 
—  Statuette pierre sous vitrine. 

Même remarque. 
Angers, ex-coll. Farcy (moulage au Musée St- 

Jean) provenant de l’église St-Laud. 
AS Phot: KS; 209. 
Armeau (Yonne), Bull. arch. du Comité, 1910. 
Arthenay (Sarthe), terre cuite. DANIEL 


(1) Il est bon de noter que cette liste — non plus, 
d’ailleurs, que le choix des œuvres reproduites dans le 
texte — ne constitue un florilège. De très belles statues 
ont pu être passées sous silence et de fort médiocres 
alléguées en exemple pour telle ou telle particularité. 
— La fermeture, pour cause de déménagement, de la 
bibliothèque d'Art et d'Archéologie, nous a empêchée, 
au dernier moment, de compléter quelques références. 


(2) Lorsqu'il existe plusieurs reproductions, je cite 
les plus faciles à trouver. Sauf mention spéciale, les 
œuvres citées se trouvent (autant que je sache) à l’église 
du lieu. 


Asnières (Côte-d'Or). D. M. H. 

Auxon (Aube). Keechlin, Troyes. 
Avranches (Manche), Saint-Gervais. 

Séguin. I, PIS: 

D. M. H. 

A. Phot. 8635. 

A. Phot. 8655, 

Vitry et Briére, CVI. 

D. M. H. 


Baron (Oise). 
Baroville (Aube). 
Bayel (Aube). 


Beaulieu (Orne). 
Belvèze (Aude), (à la tête d’un pont). 
AS RU ASR 25s 

Berlin, Madone Oppenheim (bois) dans Breck, 
Catalogue du Deutsches Museum, et 
Voge, Die Madonna der Samnlung Op- 
penheim (Jahrbuch des Musées de Prus- 
se), 1908. 

Blécourt (Haute-Marne), Bulletin monumental, 
1910, p. 462. 

Blumenthal (coll.), Catalogue de Mme Rubin- 
stein-Bloch, PI. I, 1 (l'enfant se sert d’une 
lanière de cuir comme étrier). 


— Statue assise (enfant caressant sa mère), 
PL ILE 
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— bois, ex-coll. Chandon de Briailles, ibid. 
Bordeaux (cathédrale), autel Notre-Dame du 
Carmel, Callen, St-André-de-Bordeaux, 
1882, pp. 207, 212. 

— (Il en existe une autre dans la même 
église — couloir de la sacristie — en mar- 
bre, beaucoup plus belle.) DM Hi: 

Bornel (Oise). Vitry et Brière, LXXXV, 1. 
Bourbonne-les-Bains (Hte-Marne), provenant de 
Sens. D. M. H. 
Bruyères (Aisne), statuette assise, disparue a 
la guerre, Congrès de Reims, I, p. 375. 
Bueil (Indre-et-Loire). A. Phot. 75053. 
Caen, Notre-Dame-de-Paix (Chapelle des Fran- 
ciscains), images de piété, Braun, éd. 
Carcassonne, Saint Nazaire (dont nous publions 
un détail); l’ensemble peut être trouvé 
chez Bernon, photographe, à Carcassonne. 

— Musée de la Cité. 

Même remarque et A. R. A., n° 3, fig. 
Chamigny (S.-et-M.). A. Phot: 35778. 
Chandon-de-Briailles (ex-coll.). 

Voir Blumenthal et A. Phot. B. A. S. 620. 
Chanteloup (chateau de), Manche. 

Séguin, II, Pl. 1. 

Chartres (Porte de la chapelle Saint-Piat a la 

cathédrale, moulage au Musée du Tro- 

cadéro D. 51. AS Phot:-55275. 

— Musée. Vitry et Brière, CX VIII. 

Châteauneuf (Côte-d'Or). Den: 
Cléry-en-Vexin (S.-et-O.). A. Phot. 47989. 
Colomby (Manche). Séguin, Il, 5. 
Conques (Aude), avec attributs du rosaire. 
Aree, 20.) fe. 

— Chapelle de la Gardie. 

AB A MAP The, 


Cormeilles-en-Parisis (S.-et-O.). AAAS: 
Coulanges-la-Vineuse (Yonne). Do Mer: 
Courson (Calvados). DANE HH; 


Decker (coll. de). Forest (Belgique). Photo com- 
muniquée par M. Vitry. 
Delincourt (Oise). D. M.H, 
Ecouis, vierge de marbre (seconde en date). 
Vitry et Brière, LXXXXV, Io. 
Emondeville (Manche). A. Phot. 66934. 


_ Engente (Aube). D. M. H. 
Esquay (Calvados). A. Phot. 18771. 
Féricy (S.-et-M.). D, MoH, 


Fontenay (Côte-d'Or), Vierge, depuis la Révo- 
lution au cimetière de Taillon, récemment 
classée et réintégrée dans l’abbaye (l’en- 
semble de face dans Bégule, l’Abbaye de 
Fontenay (Petites Monographies), p. 59, 
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et dans la grande édition chez Laurens). 

— Vierge provenant d’Arbois, cl. Bégule. 
Fontenay (Manche). A. Phot. 81941 
Fougères (Ille-et-Vilaine), Rempart Saint-Sul- 
pice et église Saint-Léonard (provenant 


des remparts). Di Mi: 
Gironcourt (Vosges). DeVere 
Gouvieux (Oise). D. M. H. 


Hal (Belgique), moulage au Musée du Troca- 
déro (Aile de Passy), Keechlin, La sculp- 
ire belge Go Ba A. “1003 ,4LIly op. 337 
Herbisse (Aube). DEN. 
Huarte-Araquil, aujourd’hui disparue, provenant 
de la cathédrale de Pampelune, A. Mi- 
chel, Histoire de l’art, II, 2, p. 407. Meil- 
leure dans Dieulafoy. Sculpture polychro- 
me en Espagne, Hachette, II, 59, pl. XIII. 
Igny (Marne), Vierge au musée du chantier de 
la cathédrale (1932), dimensions plus 
grandes que nature. Cl. Rothier, Reims. 
Joigny (Saint-Thibaud), Bulletin archéologique 
du Comité, 1919, 41. Cp De Meee 
Joinville (Hte-Marne), Bull. monumental, 1910. 
p. 467. 
Jouy-le-Moutier (S.-et-O.). A. Phot. 45808 
La Mailleraye (Seine-Infér.), Catalogue illustré 
de l'Exposition d’art ancien religieux à 
Rouen, en 1931 (albâtre, 0,80 cm.). 
La Motte (Yonne). DOM ar 
Largny (Aisne). D. M. H. 
La Roche (N.-D.-de), act. à Lévis-Saint-Nom 
(Seine-et-Oise). A. Phot. 18097 


La Rondehaye (Manche). Séguin, I, 6. 
Laubressel (Aube). Keechlin, Troyes. 
Laure (Aude). D. M. H. 
Le Chêne (Aube). D. M. H. 
Le Mesnil-Amelot (S.-et-M.). D. M. H. 


Lihons (Somme), Picardie monumentale, VI, 206. 

Lille, Musée archéologique (bois, coupée aux ge- 

noux). A Phot BASS. 2407-4 

et Geb A 19003; -l nia he 

— Marbre (enfant couronnant sa mère). 

A. Phots B, Al 52556 

Limay (S.-et-O.). AAA 

Londres, Victoria and Albert Museum, cl. du 

Musée : 51 (Vierge d’Ecouen), et 57, Sta- 

tuette marbre du type pur. Le n° 51 et le 

n° 52 (typique aussi), sont reproduits dans 

Gardner, Medieval, Sculpture in France, 
Cambridge, 1931. 

Lorris (Loiret), moulage au Musée du Troca- 

déro. A. Phot. 72490. 

Luc-sur-Orbieu (Aude). DeMe He 
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Magny-en-Vexin (S.-et-O.). 
Vitry et Brière, LXXXXIV, 7. 
Maisoncelles (au Musée du Louvre). 
Vitry et Brière, LXXXXV, 2. 
Mathons (Haute-Marne), Bull. mon., 1939. 
Maxéville (Meurthe-et-Moselle), Revue art chré- 
tien, 1907, p, 393. 
Marcorignan (Aude). D'MPH-etrATAS D. 
Meaux (provenant de), actuellement au Musée 
de Saint-Louis (E.-U.), Burlington Ma- 
gazine, 1911, p. 288. 
Mesnil-Saint-Denis (S.-et-O.). A. Phot. 45307. 
Micheli (ex-coll.), Phot. privée en ma possession. 
Mirebeau (Côte-d'Or). A. Phot. 20697. 
Molliens-aux-Bois (Somme). Cl. G. Durand. 
Monceaux-le-Comte (Niévre), E. Male, L’art re- 
ligieux en France à la fin du Moyen Age, 


P. 73. 
Montfarville (Manche). 
Montgeroult (S.-et-O.). 
Montiérender (Marne). IDE 
Montigny-lès-Cormeilles (S.-et-O.). 

Vitry et Brière, LXXXXV, 3. 
Morhange (Moselle), carte postale locale com- 
muniquée par M. l’Archiprêtre qui pré- 
pare une monographie. 
Naftel (Manche). Séguin, II, 3 et 4. 
Narbonne (Saint-Just). 
Vitry et Brière, LXX XXIII, 5. 
Histoire de l'Art, 11°, fig. 454. 
Orival (Somme). , DIM, 
Orléans (Musée historique), debout, allaitant. 
Vitry et Brière, CVI. 

— (Musée historique), assise, allaitant. 

A. Phot.iBs ATS. 217. 

Oulmont (coll.), Exposition art religieux, Rouen, 

N° 168, fig. 

Palaiseau, Vitry et Brière, LXXXXV, 1. 
Paris, Notre-Dame (intérieur). 

Vitry et: Brière LX XT 8, 

Paris, Louvre, 135 (bois) provenant d’Abbeville. 

Phot. Giraudon, G 2849 

(également A. Phot.). 

— 137 (voir Maisoncelles). 

— 139, (Vierge A. Michel, dont nous 
donnons la tête fig. 13), Catalogue des 
Sculptures, du Moyen Age et de la Re- 
naissance (ensemble), Histoire de l'Art, 
IT, ? fig. 452 (détail). 

— 140 (provenant de Citeaux). 

Vitry et Brière, LXXXXV, 8. 

— 141 (Assise, pierre). 

Arch. Phot. B, A. S. 617. 


Séguin, I, 8. 
A. Phot. 49200. 
M. H. 


Paris bois, Vierge Bossy). 

a Vitry FS Brière, LXXXXV, 7. 
Histoire de l'Art, II, fig. 450, et Catalo- 
gue des Sculptures. 

— 154 (assise à l'Enfant bénissant). 
Phot. Giraudon, 800. 
— I Rigny-le-Férou.) 
ie et Brière, LXXXXV, II. 
Coll. Arconati-Visconti (Cat. spécial, PI. 
XVII). 
Musée de Cluny, 261 (Assise, allaitant, 
grande salle du rez-de-chaussée). 
Pas de reproduction connue. 
— 276 (Salle des Thermes). 
Même remarque. 
— 283 (Chapelle), Revue Art chrétien, 1907, 
P- 393. 
— 284 (carte postale ancienne). 
— 308 Pas de reproduction connue. 
— 643 (Albâtre ou marbre, salle de l’argen- 
terie). 


Parts, 


Même remarque. 
— 12 (bois) Vierge Soltykoff, fig. au Ca- 
talogue des Bois. 
Musée des Arts Décoratifs, sans numéro 
(statuette sous vitrine) (hall du 1% étage). 
Pas de reproduction. 
Musée de Sculpture comparée (Troca- 
déro) : 
— Vierge sans numéro ni indication de pro- 
venance (Marie met la main sur la poi- 
trine de l’Enfant). Cl. Giraudon, 5839 
(avec la mention : Chartres ?.) 
— Anc. coll. Cottreau et Lelong, D. 193. 
A. Phot. B. A. S. 219, 
— Anc. coll. Courajod (provenant de Nan- 
teuil-le-Haudoin, D. 194) — dont nous 
publions un détail, — ensemble. 
Cl. Giraudon, 5858. 
— Chartres (D. 51) (voir : Chartres). 
— Lorris (Loiret) (voir : Lorris). 
— Vierge du boulanger, D. 196. 
A. Phot. 50149. 
Pillion (coll. de Mme R.), Paris (ex-coll. Bossy 
et de Sainville. 
Pas de reproduction. 
Piney (Aube). D. Moos 
Pontoise (N.-D.), (dans une chapelle). 
Vitry et Briére, LII, I 
Pouillé (Sarthe), statuette. D. M. H. 
Prouille (Aude), Couvent des Dominicaines, 
statue bois, provenant des Dominicaines 
de Limoux. CI. Bernon, Carcassonne. 
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Puiseux-le-Hautberger (Oise). 
_ Vitry et Brière, CXVIII. 
Ramerupt (Aube). ‘Keechlin, Troyes. 
— (il en existe une autre, ib.) D. M. H. 
Rampillon (S.-et-M.) (encadrement postérieur). 
A. Phot. 14681. 
Rodez (Cathédrale). 
D. M. H., carte postale Carrére, Rodez. 
Royaumont. NSP ho: 60812. 
Saint-Agnan (Yonne). er DANIEL: 
Saint-Aubin-des-Préaux (Manche) 
A. Phot. 82023. 

Saint-Dié (Cloitre de la cathédrale). 
Vitry et Brière, Po CUT 2 
Saint-Géosmes, Revue de l'Art Chrétien, 1890, 

p. 490. et D. M. H. 
Saint-Germain-en-Laye (église paroissiale), car- 

te postale, Mirvault, St-Germain. 
Saint-James (Manche). Séguin, 1.27. 
Saint-Laurent-en-Gatines (Indre-et-Loire), sta- 

tuette, Moussé, Culte de Notre-Dame en 

Touraine. 

Saint-Lô, Couvent du Bon-Sauveur. 
Séguin, I, II. 
Saint-Martin-aux-Bois (Oise), porte de la sacris- 
tie (distincte de celle que nous reprodui- 
sons. A. Phot. 5766s. 
Sens, cathédrale, Vierge assise, de 1334. 
' Vitry et Briére, LXXXXV. 


Somsois (Marne). D. M. H. 
Talmontiers (Oise). DM; H. 
Thibivillers (Oise). D. M. H. 
Tonnerre (Yonne), Hôpital. A. Phot. 


Toulouse (Musée des Augustins), Vierge de St- 

Sernin. A. Phot. B. A. S. 450. 
Troyes (cathédrale). 

Vitry et Briére, LXXXXVI, 4. 

— Saint-Pantaléon Koechlin, Troyes. 


Uzeste (Gironde) (grés), Abbé Brun, Uzeste et 
Clément V. 1899. 

Vallat (ex-coll.). 
Varangeville (M.-et-M.). 
Vitry et Brière, LXX XXIV, 6. 
Verneuil (Eure), La Madeleine (jeux de la Mère 
et de l'Enfant, tardive). A. Phot. 10763. 


AAC 


Vernon (niche de portail). A. Phot. 6747. 
Vesly (Eure). A. Phot. 32.350. 
Villalier (Aude). DAME 


Villardonnel (Aude). 
Villiers-en-Désceuvre (Eure). 
Un dessin D. M: H. 
IVOIRES 

Les exemples de hanchement « non compensé » 
se trouvent aux Pl. XXV, XXIX, XXX, 
XXXI, XXXII de R. Keechlin, Les Ivoi- 
res gothiques. 

Ceux de la Vierge partageant les jeux de l’En- 
fant, aux Pl: XXV-aEXXX CIV ICE 
CX,:CXIV: 

ÉTRANGER 

Pour les influences en Angleterre, voir Prior and 
Gardner, An account of mediæval sulp- 
ture in England, Cambridge, 1912, fig. 
408, 467. 

En Allemagne, voir surtout les travaux cités au 
mot : Berlin, plus Goldschmidt, Gotische 
Madonnen statuen in Deutschland, Augs- 
burg, 1023 et Hamann (R.), Die Ma- 
donna der Sammlung Drey, Jahrbuch du 
Musée Wallraf-Richartz à Cologne, 1930. 

Le volume du Congrès archéologique de Metz et 
Strasbourg en 1920, contient quelques re- 
productions de Vierges rhénanes. 

En Suéde, Upsal (assise, bois). Catalogue de 
l'Exposition del Art suédois à Paris, 1929. 


A. B. A. 50, fig. 
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HIG. 1. — DEUX CRABES. BESTIAIRE DE L'ESCURIAL (fol. 126 vo). 


LE BESTIAIRE DE LESCURIAL 


L A représentation des formes animales a toujours été pour l’art musulman un sujet 
fortuné. Qu’elle soit destinée à l'illustration aimable des fables traditionnelles ou 
à la mise en images de traités techniques, la peinture musulmane est passionnée pour 
l’art animalier. Elle y consacre toutes ses ressources d’observation, toutes ses aptitu- 
des à la grâce et à l'esprit. Elle est presque régulièrement supérieure à elle-même 
quand elle se donne pour objet des êtres autres que l’être humain. 
À l’époque mongole, un manuscrit illustré, le Manäfr'al-Hayawân ou Bestiaire, de 
Ibn Bakhtisht’, appartenant a la Bibliothèque Morgan à New-York, ouvre pour 
nous par une œuvre de prix cette école riche en chefs-d’ceuvre. Un peu plus tard sans 
doute (ce second manuscrit n’est pas daté), quelques pages du même livre nous don- 
nent les preuves intéressantes de l’habileté des artistes musulmans dans cette forme 
dart qu’ils préfèrent. Ces deux manuscrits qui sont fort connus paraissent être aussi 
les seuls exemplaires parvenus jusqu’à nous du Manäfi al-Hayawân à l’époque mon- 
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gole. Or, il existe un troisième Bestiaire de cette école. Il ne semble pas que cet impor- 
tant manuscrit, qui appartient à la bibliothèque de l’Escurial et qui comprend de très 
nombreuses miniatures, ait jamais retenu l'attention des archéologues et ait fait l’objet 
d’une publication. 

Mentionné au catalogue par Michaelis Casiri, prêtre syrien, en 1760, avec 
cette indication : codice arabe num. 898, ce manuscrit offre cette particularité d’être 
signé et daté. Achevé le 3 Rabi’ al-Awwal de l’année 755 de l’Hégire (le 28 mars 
1354 J.-C.), il est l’œuvre d’un écrivain originaire de Mossoul : ’Ali, fils de 
Muhammad, fils de ’Abd-al-’Aziz, fils d’Abi’l-Fath, fils d’al-Duraïhim al-Mawsili, 
sans doute à la fois auteur, calligraphe et peintre’. Ce manuscrit, qui est dans un fort 
bon état de conservation, est presque complet. Seules, les premiéres pages manquent. Les 
154 folios sont illustrés par 91 miniatures, bien séparées du texte, de dimensions 
assez constantes, le plus souvent de 130 X75 mm., 140X95 ou 110, 162X97 ou 165 
X120. Sur plusieurs miniatures, les formes s’enlévent — ce qui est fort rare dans 
les manuscrits de cette école — sur un fond d’or qui a gardé son éclat, et où vient 
se suspendre parfois, comme dans certaines pages du Manâfr al-Hayawân du début 
du x1v° siècle ? un ciel étoilé tendu comme une étoffe. à l'instar des ciels des manus- 
crits byzantins. Les couleurs, heureusement quoique simplement distribuées, ne mon- 
trent pas de recherche nouvelle, ces rouges, ces bleus, ces verts. n’ont point part 
aux nuances rares dont des manuscrits comme l'Histoire Universelle de Rashid al- 
Din d’Edimbourg et de Londres enrichissent la peinture persane *. L’artiste n’innove 
pas sur la tradition de Bagdad. 

C’est, en effet, dans une certaine mesure, un manuscrit conforme aux anciennes 
traditions. Ecrit et illustré plus d’un demi-siècle après le Bestiaire Morgan, il nous 
permet de suivre l’évolution d’un style et les péripéties d'une formule qui, au début 
du xiv’ siècle, avait déjà ses caractères. Un artiste d’un vrai mérite, maitre de son mé- 
tier, curieux de la nature dont . 
il a une connaissance presque 
technique, nous apporte un te- 
moignage que son talent rend 
plus précieux. Le caractére le 
plus frappant de son art con- 
siste dans un réalisme appliqué 
et minutieux. Presque cons- 
tamment fidéle a son objet, qui 


1. Cf. la note additionnelle a la fin 
de l’article. 

2. Cf. M. S. Dimand, A Handbook 
of Mohammedan Decowative Arts, fig 2. 

3. Ces couleurs sont : rouge, rose, 
bleu, vert, jaune, roux, noir et blanc. FIG. 2. — L'ÉLÉPHANT, BESTIAIRE DE L’ESCURIAL (fol. 16 ro). 
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était de montrer au regard, avec exactitude, des animaux divers qu’un texte savant 
décrivait, il représente sans fantaisie, dans leur attitude la plus caractéristique, les 
formes animales. Il analyse, il dissèque, il va au plus juste détail, il fait, comme il 
peut, pressentir sous les dehors vivants l’anatomie invisible. Il y a dans son œuvre 
moins d'invention que dans les précédents Bestiaires. Il y a peut-être moins d’art, si 
l’art consiste à donner un 
décor particulier, une vie 
concrète à des êtres qu’on 
est chargé de représenter. 
Mais il y a un réalisme plus 
rigoureux, une sorte de réa- 
lisme scientifique qui préfè- 
re à l'évocation fantaisiste 
de la nature sa figuration 
patiente et exacte. 

C’est un caractére no- 
table. Il explique que nous 
ne trouvons pas dans le Bes- 
tiaire de l’Escurial de ta- 
bleaux véritables, de ces ai- 
mables scènes qui font tout 
le prix du Bestiaire Mor- 
gan. Le paysage manque le 
plus souvent à ces illustra- 
tions. C’est sur un fond nu, 
sans décor, sans une illu- 
sion de nature, que ces ani- 
maux vivent. Ils sont enle- 
vés au milieu où l’auteur du 
premier Manâfi n'aurait 
pas manqué de les situer. 
Ils ne donnent pas prétexte 
à une de ces mises en scène 
humoristiques qui rappro- 
chent les illustrations du 

(Sedatictcs Mussun fée Vélkiats, Bette) Bestiaire de celles du Kalila 

wa Dimna. Le cerf (fig. 9). 

dont la forme et le mouve- 

ment rigoureux sont fort dramatiquement figurés, n’a point d’autre rôle que de se 

montrer à nous et n'est pas, comme dans le Manâfr Morgan (fig. 5), le personnage 
d’une sorte de fable où il se retrouve auprès de la biche dans un paysage idyllique. 


LE BESTIAIRE DE L’ESCURIAL 231 


Ce souci d’objectivité 
technique est accusé par la 
manière dont la miniature 
s’insére dans le texte. Alors 
que, dans les autres Bes- 
tiaires et plus encore dans 
les divers manuscrits des 
Fables de Bidpai, Villus- 
tration n’est point nette- 
ment séparée du texte qui 
joue avec elle, n’admet pas 
de limites précises et méle 
la calligraphie a l’image, 
l’auteur du Bestiaire de 
l'Escurial fait de chaque 
miniature un tableau dis- 
tinct, minutieusement en- 
cadré, qui repousse toute 
intrusion du commentaire. 
On dirait une planche de 
naturaliste qui laisse peu NN EN 
de liberté au divertisse- 
ment de l'artiste et qui est surtout faite pour instruire. La miniature consacrée à 
l'aigle (fig. 8) nous montre l’illustrateur fort consciencieusement préoccupé par son 
devoir de pédagogue et représentant avec une prétention évidente à l'exactitude 
scientifique l’oiseau sous ses deux formes les plus instructives. 

Ce manuscrit de l’Escurial est donc le plus savant, le moins improvisé, le plus 
fidèle à son dessein des Bestiaires de cette époque. C’est un avantage dont l’art pour- 
rait avoir à souffrir. Et ce miniaturiste sérieux pourrait être un honnête zoologue et 
un très médiocre artiste. Même à ce point de vue, il n’est pourtant pas inférieur à ses 
devanciers. S’il ne s’est pas donné la facilité de composition heureuse, si, à dessein ou 
par défaillance, il ne fait pas preuve d'imagination, il apparaît parfaitement instruit 
de son métier, sûr de son trait qui a un mouvement, une force elliptique parfois admi- 
rables. Le style de ces compositions sans recherche leur donne droit à une place plus 


- quwhonorable dans l’art musulman. 


La filiation au point de vue artistique avec les précédents Bestiaires n’est pas 
niable. Le Manâfi Morgan, achevé vers 1295-1300 à Maragha, pour Ghazan Khan, 
n’est assurément pas l’œuvre d’un seul peintre, ni le produit d’une même école, il est 
au contraire d’une diversité surprenante, partagé également, sans qu’on en puisse ren- 
dre raison, entre les anciennes traditions et les tendances nouvelles. Pourtant il est 
déjà fort caractéristique par l'accueil passionné qu'il fait aux influences chinoises, à 
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une technique imitée de celle des Song et des Yuan, a ces expériences inédites dont 
l’art mongol finira par faire son profit. Le Bestiaire Morgan, comme les miniatures de 
la seconde copie plus tardive, montre pour la première fois la peinture musulmane aux 
prises avec les traditions chinoises. Des modèles étrangers y sont transposés presque 
sans changement. Les peintures à l’encre monochrome, illustrées par tant de chefs- 
d'œuvre de la Chine offrent à limitation du miniaturiste des procédés nouveaux qui 
marquent son œuvre d’un-caractére tout à fait particulier. Ce sont les premières minia- 
tures où l'attrait du dessin paraît plus fort que les charmes propres de la peinture 
et que la reproduction sans couleur fait ressembler a des bois. 

Le Manâfi de l'Éscurial, cinquante ans plus tard, accueille cette même esthé- 
tique. Les influences chinoises transforment encore certaines compositions en des 
œuvres étrangères que l’art autochtone ose à peine revendiquer. La miniature (fig. 7) 
où deux hérons sont peints avec une délicatesse, un sens décoratif exemplaire, est 
belle, mais d’une beauté apprise dont nous retrouvons en Extréme-Orient les mo- 
dèles sans défaut. Cette composition, parfaitement claire et pourtant toute remplie, 
d’un mouvement incisif et souple tout à la fois, qu’un coup de pinceau décidé n’ex- 
pose ni à la sécheresse, ni à une rigueur insensible, appartient à une technique et à un 
art que l’Islam ne reconnaît pas. Plus encore que la même miniature du second 
Manäfi conservée à la Freer Gallery (fig. 4), qui présente, avec moins d’art, une 
composition presque identique, elle évoque, par son décor habilement fleuri et mêlé 
aux formes, les peintures sur étoffes dont elle semble un ingénieux pastiche. 

Dans toutes les autres miniatures, nous ne retrouvons pas des emprunts aussi 
visibles à la Chine. Mais dans un grand nombre, sans que les motifs rappellent des 
influences bien précises, sans qu’une imitation impose des détails particuliers, le des- 
sin exigeant et catégorique nous ramène aux œuvres les plus caractéristiques de |’Ex- 
tréme-Orient. Le trait le plus fin et le plus rapide, comme dans la miniature de 
l'aigle (fig. 8) ou celle du cerf (fig. 9), d’une netteté orgueilleuse qui prétend évoquer 
et peindre par la seule délimitation d’un contour, d’une précision nue qui semble réser- 
vée à l’analyse et à qui pourtant la vie ne se refuse pas, donne tout leur prix à ces 
œuvres du xiv’ siècle, comme à celles que les débuts de l'Ecole mongole ont fait 
naître. C’est le même style, la même formule d’art, presque le même trait qui définit 
ces miniatures des trois Manâfr’, produit de l’imitation des modèles de la Chine et de 
certaines œuvres du Turkestan oriental où triomphe une esthétique analogue. Les 
peintures du temple de Bazaklik (fig. 3), pour ne citer que celles-là, sont plus proches, 
par la facture, par l’obsession du dessin, des compositions du Bestiaire que bien d’au- 
tres œuvres de la peinture musulmane. Le même instinct, à défaut d’un modèle pré- 
cis, guide les deux artistes. 

La ressemblance pourtant n’est pas complète. Entre le premier groupe de 
manuscrits du Manâfi et celui de l’'Escurial est sensible l’œuvre du temps. Si les 
miniaturistes obéissent aux mêmes traditions, si dans les écoles se conservent des pro- 
cédés, un style, une manière particulière de traiter le même sujet, une évolution nota- 
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LE CERF ET LA BICHE, BESTIAIRE DE LA BIBLIOTHÈQUE MORGAN, NEW-YORK. 


FIGS) De 


GAZzETTÉ DÉS BEAUK-ARTS 


ee ee 


234 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


FIG. 6, — BESTIAIRE DE L'ESCURIAL (folios 153 v° et 154 r°). 


Nous devons cette traduction à l’obligeance et à la compétence de M. Henri Massé. 


C’est ce qu’a pris soin de réunir l’humble esclave d’Allah Trés-Haut : Ali ben Mohammed ben Abd-al-Aziz 
ben Abi‘l-Fath ben al-Duraihim al-Mawsili (qu’Allah le favorise de sa grace!) 


L’achévement de ses chapitres originaux et curieux, de ses images artistiques et surprenantes eut lieu dans le 


moment le plus prospére et le plus heureux, au mois de la gloire et de la naissance de notre Prophéte, en 
rabi' I de l’an 755 de l’Hégire (1354). 


Sur le Maitre de l’Hégire soient les plus parfaites prières et bénédictions! 
(Bandeaux supérieur & inférieur) : 


Fin du livre béni grace à la gloire et à l’aide d'Allah! Qu’Allah bénisse N. S. Mohammed, sa Famille 
et ses Compagnons! 


ble distingue leurs talents. Au milieu du x1V° siècle, au moment où l’époque mongole 
a atteint et même dépassé sa gloire, où des peintres prodigieux ont donné à l’Islam 
ces purs modèles que sont certaines compositions de l'Histoire Universelle d’Edim- 
bourg et de Londres et du Grand Shâh-Nâmeh de Tabriz (de l’ancienne collection 
Demotte), les problèmes qui se posent ne sont plus les mêmes. L'art chinois a cessé de 
menacer l’art propre de l'Islam. Les influences de l’Extrême-Orient ont été assimi- 
lées, absorbées, ont engendré et nourri des œuvres différentes d’elles-mêmes et quel- 
quefois d’une extrême originalité. Dans le Bestiaire de l’Escurial, nous n’avons 
discerné qu’une seule miniature inspirée directement de l'esthétique chinoise (fig. 7). 
Dans presque toutes les autres, même dans celles que nous avons portées au compte 
de la même tradition, ont disparu ces motifs qui font partie de l’héritage extrême- 
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oriental et dont les peintres qui y trouvaient sans doute quelque commodité ne se sont 
pas délivrés aisément : les nuages en tchi, les rocailles, les fleurs précieuses. Tout ce 
qu’il y a d’artificiel et d’automatique dans ces transferts d’un art à un autre, ces habi- 
tudes stériles d'imitation sont supprimées. Ces influences, même visibles, sont moins 
irritantes, elles sont réglées avec plus de soin, elles se sont usées au cours du temps. 

C’est pourquoi il n’est pas étonnant que les traditions plus anciennes, celles des 
anciens Bidpai de l'Ecole de Bagdad, trouvent leur compte à cet affaiblissement des 
influences étrangères et soient représentées dans l’état même où elles se trouvaient en 
1354. De cette année même, en effet, est daté un manuscrit d’une fort belle qualité, 
consacré aux fables de Bidpai, le Kalila wa Dimna de la Bibliothèque Bodléienne 
(Pocoke 400). D’une composition plus ingénieuse et plus riche, d’un sentiment plus 
heureux, les miniatures qui l’illustrent sont pourtant apparentées, par certaines par- 
ticularités du style et même certaines manies d’école, à celles du Manäâfÿ de l’Escu- 
rial. Il faut sans nul doute dater de la même époque un autre manuscrit des fables 
de Bidpaï, appartenant à la Bibliothèque Nationale (Arabe 3465), et qu’un style 


FIG, 7. — LES DEUX HERONS. BESTIAIRE DE L’ESCURIAL (fol. 80 r°). 
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FIG. 8. — LES AIGLES. BESTIAIRE DE L'ESCURIAL (fol. 93 ro). 


raide, un dessin truffé de poncifs et une exagération des procédés décoratifs rendent 
insolite à la date de 1230 qui lui a été attribuée. On y retrouvera les abus si carac- 
téristiques d’une stylisation que l’observation ne contrôle plus et qui transforme en 
un prétexte ornemental les formes empruntées à la nature ou à toute autre réalité. 
Dans le Kalila wa Dimna de la Bodléienne ou de la Bibliothèque Nationale, comme 
dans certaines miniatures du Bestiaire de l’Escurial, les plis des étoffes ont donné 
naissance a des motifs fort éloignés de leur origine, qui se développent et s’assem- 
blent selon des origines décoratives et qui deviennent de plus en plus conventionnels. 
La sangle de l’éléphant (fig. 2) est à cet égard très caractéristique. Mais plus remar- 
quables encore sont les ornements enchevêtrés qui décorent la carapace des crabes 
(fig. 1) et qui apparaissent comme les lointains vestiges de la plicature classique. 
C’est le dernier moment de l’évolution. Par ces procédés, par ce rappel des valeurs 
décoratives, l'Ecole abbasside se survit et met sa marque sur ces œuvres tardives. 
D’autres conventions rapprochent de même les miniatures du Bestiaire de la 
tradition de Bagdad qui est présente, au x1vV° siècle encore, dans les illustrations des 
Fables de Bidpai. Sur la miniature des crabes (fig. 1), l’eau est figurée par des 
damiers d’une sorte de céramique, suivant un artifice que nous voyons utilisé, exac- 
tement de la même manière, dans plusieurs miniatures du Kalila wa Dimna de la 
Bibliothèque Nationale’. La bordure du bassin interrompue d’intervalle en intervalle 


1. Cf. Blochet, Musulman Painting, pl. XVIII et XXI. 
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par des ornements en forme d’écusson ou de rosettes d’origine syrienne, reproduit 
presque dans ses moindres détails une composition des Fables de Bidpai'. La filia- 
tion ou limitation sont évidentes. Ce sont ces communes recettes de métier qui éta- 
blissent le mieux la communauté d’origine ou d'influence. 

Enfin, ce qui n’est pas moins important, c’est que dans certaines miniatures l’ar- 
tiste, sans procédés particuliers ni formules d’école, retrouve avec aisance l’art 
qu illustra l’époque de Bagdad. L’image glorieuse du paon (fig. 10) représente assez 
bien, semble-t-il, l’art musulman tel qu’il s’était reconquis, au milieu du xiv’ siècle, 
après avoir passé par des influences périlleuses dont il avait gardé une sorte de pré- 
cision altière, une vigueur nouvelle. Il y a en effet moins de grace, moins de ces 
effets d’un trait sensible dans l’abstraction, d’une volupté intellectuelle accomplie 
qui font des Séances de Hariri de la Bibliothèque Nationale (Arabe 5847), par 
exemple, une œuvre exemplaire. Mais l'artiste du Mandfi’ de 1354, pour avoir perdu 
le secret de cette nonchalance prodigieuse, n’a pas oublié l’art de figurer avec har- 


1. Cf. Blochet, Musulman Painting, pl. XXIII. 


FIG, 9. — LE CERF, BESTIAIRE DE L’ESCURIAL (fol. 28 vo). 
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monie et avec vraisemblance les formes que son imagination fidéle lui représente et 
de les élever, sans les retirer de la vie, A une sorte de majesté décorative. Il a de plus 
appris des modèles de l’Extrême-Orient tout ce qu’un supplément de précision et 
d’information dans le trait pouvait ajouter de force expressive à l’œuvre d'art. Il 
rachète par un excès de vérité et de réalisme son aptitude moindre à la poésie. Plus 
faible dans l'invention, il tire d’une stricte imitation plus d’effets d’art. 

C’est par ce témoignage que le Bestiaire de l’Escurial mérite une certaine atten- 
tion. Appartenant à l’Ecole mongole, à une époque où celle-ci approche de son déclin, 
il nous montre l’art musulman ayant assimilé définitivement les acquisitions récen- 
tes, conciliant les facilités d’une technique nouvelle et les exigences de la tradition, 
suivant sans innovation la voie heureuse que lui avaient tracée les œuvres antérieures 
de l'Histoire Universelle d’Edimbourg au Grand Shéh-Némeh de Tabriz. Pour Vhar- 
monie des effets, pour la consécration d’un art proprement islamique qui ne fut pas 
la réplique exacte du passé ou le décalque d’un art étranger, il marque un progrès 
certain sur les deux manuscrits de l’œuvre d’Ibn Bakhtisht’. Le Manafr de 1354 
présente cette singularité de répondre exactement, et sans qu’on puisse en concevoir 


de surprise, à la date qu’un texte lui attribue. 
Eustache de LOREY. 


NOTE ADDITIONNELLE. 


« Ahlwardt (Arab. Handschiften... Konig. Biblio. Berlin, N° 2235) donne ainsi le nom de cet auteur : Ali 
ben Mohammed ben ’Abd-al-Aziz ben Fotowh Al-Mawsili Tadj-al-Din Abou’l-Hasan, Ibn al-Duraihim, à propos 
de son ouvrage relatif aux divers noms d’Allah : Kitéb ghdiat al-moghanim fi al-Asam al-'Azam. L'auteur est 
né en 712 de l’Hégire (1312), mort en 762 (1361). Un autre ouvrage : Tohfat al-‘Adjaib oua Tarafat al-Ghardib 
lui est attribué (Ahlwardt, N° 6163) : (description de l’univers dont le catalogue donne les titres). Je ne trouve 
pas trace de Mandfi‘ al-Hayawûân dans ce catalogue. En tout cas l’auteur est identifié et ce dernier ouvrage serait 
de sa vieillesse. » HENRI Massé. 


FIG, 10. — LE PAON, BESTIAIRE DE L'ÉSCURIAL (fol, 82 r°), 


PRN FT Pe 


TPS RON ART 


À 


DTA PCT TAN 


FIG. 1. — SAINTE-SOPHIE, DETAIL DES TRIBUNES. 


LE MUSEE DE SAINTE-SOPHIE 


N 1453, trois jours après l’entrée des Turcs a Constantinople, la basilique de 
Sainte-Sophie était transformée en une mosquée et ce nouveau djami, pendant 
près de cinq siècles, symbolisa la plus éclatante des victoires de l'Islam. 

En novembre 1934, un décret, promulgué sur l'initiative du Président de la Républi- 
que, Kamal Atatürk, sécularisait le monument, destiné à devenir un musée des anti- 
quités byzantines. 

J'ai tenté de marquer précédemment quelle était la signification politique du geste 
de libéralisme hardi accompli par Kamal Atatürk '. Ce n’est pas le lieu de revenir sur 
ce sujet. Je me bornerai ici à montrer les avantages qu'offre pour l'aspect de la basi- 
lique et pour les études byzantines la destination de Sainte-Sophie. 


1. Voir La nouvelle destinée de Sainte-Sophie, dans Le Temps du 11 avril 1935, p. 3. 


er eee 


240 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


FIG. 2. — SAINTE-SOPHIE, VUE PARTIELLE. 


L'édifice s’auréole d’une 
telle célébrité, on l’a tant de 
fois décrit, vanté, critiqué, 
tant d'images, véridiques 
ou mensongères, en ont été 
publiées qu’en abordant à 
Stamboul, on pense avant 
tout à Sainte-Sophie. Le pa- 
quebot n’a pas encore dou- 
blé la Pointe du Sérail 
qu’apparait la coupole sur- 
baissée de la « Grande 
Eglise » : engoncée entre 
des contreforts massifs et 
flanquée de quatre minarets 
disparates, elle fait piètre 
figure a coté de la Mosquée 
du Sultan Ahmed dressant 
dans le ciel son dome élé- 
gant et ses six minarets 
aériens. Plus loin, de la 
Corne d’Or, alors que la 
Suleimaniye domine Stam- 
boul de sa ferme silhouette, 
la coupole de Sainte-Sophie, 
morne et sans grace, reste 
tapie au-dessus des bati- 
ments du sérail. 

Première déception, qui 
ne fait que croître lorsque, 
de At Meydan, on a sous 
les yeux, au premier plan, 
l'énorme masse des murs, 
badigeonnés d’un jaune 
criard, striés de bandes 
d’ocre rouge. Au pied de 
contreforts qui ne sont que 
des étais de maconnerie 
grossière, par la porte laté- 
rale, on pénètre dans le nar- 
thex. Une architecture or- 
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donnée, de grande échelle, mais 
de dimensions moyennes, atteste 
la présence, déjà, d’une volonté 
ferme et réfléchie, Mais ces murs 
revêtus de marbre, ces voûtes d’a- 
rêtes régulièrement distribuées, 
ne retiennent qu’un moment l’at- 
tention. Au seuil d’une des portes 
qui s'ouvrent sur la face orien- 
tale du narthex, on s’arréte sou- 
dain : dans l’encadrement du 
chambranle, sous un ruisselle- 
ment de lumiére dorée, c’est la 
révélation du chef-d'œuvre. Le 
livre qui vous en avait analysé 
et vanté les mérites, l’image qui 
en détaillait les splendeurs, tout 
cela est oublié devant la puis- 
sance de la réalité. I] n’y a point 
au monde d’autre monument où 
s'exprime avec autant de force 
étrd'eclat ler pémerde Tarchi- 
tecte. En composant cet ensem- 
ble à la fois si complexe et si 
homogène, en lançant dans le 
vide ces voûtes qui forment 
comme une seule voûte, le cons- 
tructeur semble avoir atteint 
d'emblée aux limites extrêmes 
de Vhabileté et de l’audace. FIG. 3. — SAINTE-SOPHIE, DETAIL DES CHAPITEAUX. 

Cependant, dans l’état ancien de l'édifice, cette première impression si nette et si 
forte ne tardait point à être contrariée par certains aménagements de la mosquée. Le 
mihrab dressé dans l’abside était orienté vers la Mecque, et son axe incliné de 20° 
environ sur celui de l’église. Les fidèles, réunis pour la prière, s’alignaient face au 
mihrab, en longues files parallèles obliques par rapport à l’axe de l’édifice. Les tapis 
qui couvraient le dallage suivaient la même direction, en sorte que leurs lais, cent fois 
répétés dans toute l'étendue du vaisseau en contrariaient la perspective. A peine l'œil 
avait-il restitué, suivant le grand axe, le plan de symétrie qu’il rencontrait, au niveau 
du sol, les lignes obliques des tapis : l’équilibre était rompu, et la salle semblait 
implantée de guingois. 

Mais un autre accessoire mobilier produisait un effet bien plus facheux encore. 
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FIG. 4. — SAINTE-SOPHIE, EXO-NARTHEX EN COURS DE RESTAURATION. 


Au-dessous de la corniche qui 
accuse le plan de naissance de la 
coupole étaient suspendus huit 
disques de 8 m. 50 de diamètre, 
formés de toiles tendues sur des 
armatures de bois. Sur un fond 
d’un vert noiratre se détachaient 
en caractéres dorés, de grandeur 
démesurée — un élif dépassait 
quatre mètres — les noms d’Al- 
lah, de Mahomet et des premiers 
califes. Par leur forme et leurs 
dimensions, ces disques étaient 
autant d’éléments hors d’échelle 
qui, d’abord, attiraient et rete- 
naient les regards. Dans toute la 
hauteur de l’étage des tribunes, 
ils masquaient les fins détails du 
revêtement de marbre, rompaient 
l'harmonie des lignes de la struc- 
ture. La disparition de ces cerfs- 
volants, souvent souhaitée, fut, à 
elle seule, pour l’aspect de Sainte- 
Sophie, un inestimable bienfait !. 

Disparues également ces clô- 
tures de bois découpé, aux tons 
criards, qui, sur les bords de la 
salle, entouraient les estrades des 
maksuras. Il ne subsiste désor- 
mais, comme éléments étrangers 
à l’église, que le mihrab, le min- 


ber et la tribune (mahfel), d’une échelle trop réduite pour être génants. Leur place, 
toutefois, est ailleurs, et il est à souhaiter que, dans l’avenir, on les transporte au 


musée de l’evkaf. 


En tout cas, dès aujourd’hui, l’aspect de la basilique est plus proche qu’il ne le 
fut jamais, depuis la conquête turque, de son aspect ancien. 


1. On avait timidement suggéré de réduire le diamètre des disques et de les placer à un niveau inférieur. Mais 
c’étaient là des vœux qui risquaient fort de n’étre jamais exaucés. Il est vrai que nul n’aurait osé envisager, il y a 
quelques mois a peine, une solution aussi franche que la sécularisation du monument. Et cependant, c’était la seule 


qui fat entièrement satisfaisante à tous égards. 
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Ceux-là même qui ont re- 
connu les avantages immédiats de 
la nouvelle destination de Sainte- 
Sophie’ ont exprimé quelques 
craintes pour l'avenir. L'installa- 
tion du Musée ne va-t-elle point 
compromettre gravement les heu- 
reux résultats obtenus? Qu'on se 
rassure. Les travaux d’aménage- 
ment ont été confiés a la Direc- 
tion des Musées qui a accompli, 
depuis cinquante ans, l’œuvre 
vraiment admirable que l’on con- 
naît. Qu'il s'agisse du Musée des 
Antiquités, de Tchinili Kôshk ou 
des bâtiments du Sérail, la pré- 
sentation artistique des objets 
exposés ne le cède en rien à leur 
classement scientifique, qui tou- 
jours est parfait ?. 

Comme son frère, Hamdi 
Bey, le véritable fondateur des 
musées turcs, Halil Edhem a, 
pendant de longues années, con- 
sacré toute son activité a la mise 
en valeur des collections et des 
palais nationaux, et l’on sait les 
splendides résultats qu’il a obte- 
nus. C’est à son successeur et 
disciple Aziz Bey qu’a été confié FIG. 5, — SAINTE-SOPHIE, DÉTAIL DE L'ORDONNANCE INFÉRIEURE. 
l'aménagement du Musée de 
Sainte-Sophie. Pour qui a pu apprécier les méthodes scrupuleuses de l’actuel direc- 
teur général des musées turcs, il est certain que rien ne sera livré au hasard, qu’au- 
cune bévue n’est à craindre. 


1. L’approbation n’est point unanime, mais les critiques exprimées ne sont qu’une variation sur un thème connu : 
« Le monument a perdu son charme, son atmosphère de piété et de recueillement. Ce n'est plus qu'une salle vide, 
froide et triste. Là où la mélodie de la prière montait comme un encens vers les voûtes, des guides polyglottes, aux 
casquettes galonnées, récitent devant des bandes de touristes leur fastidieuse leçon. » On retrouve là les com- 
plaintes traditionnelles des amateurs de couleur locale et d’instantanés. Elles trahissent, dans le cas particulier, 
une incompréhension totale de l’œuvre d’art envisagée simplement comme le cadre de « scènes de genre ». Et une 
incompréhension égale de la Turquie contemporaine. 2 ate à } 

2. On sait la part importante qui, dans le travail de classement des antiquités, revient a des archéologues 
français : Salomon Reinach, Joubin, Mendel. C’est à G. Mendel qu'on doit les trois volumes du Catalogue 
du Musée d’antiquités, véritable monument d’ér udition. 
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On applaudira à la première des décisions prises qui calmera toutes les inquié- 
tudes : aucun objet ne sera exposé sous la coupole. On a évité ainsi, non seulement 
un contre-sens historique, mais encore une lourde faute de goût. Le caractère du 
monument en eût été gravement altéré et les objets les plus volumineux auraient paru 
minuscules et sans intérêt. On a jugé avec raison que le vaisseau, avec les marbres 
de ses colonnes et de ses revêtements avec les sculptures de ses corniches et de 
ses chapiteaux était à lui seul le plus riche et le plus instructif des musées. 

Parmi les objets à exposer, certains éléments d’architecture seront répartis dans 
les jardins qu’on crée actuellement autour de la basilique. Les autres, de dimensions 
plus réduites ou dont l’étude nécessite un examen minutieux, seront distribués soit 
dans le narthex, soit dans les tribunes du premier étage. Un Musée lapidaire sera 
organisé où les inscriptions, facilement accessibles aux épigraphistes, pourront être 
étudiées en toute commodité. 

Autre avantage, et des plus importants : Sainte-Sophie va devenir un centre 
d’études et de recherches pour les études byzantines. Le monument était encore une 
mosquée lorsque, en 1932, M. Whittemore y entreprit les travaux qu’il n’a point 
abandonnés depuis lors et qu’il va pouvoir poursuivre avec toute l’ampleur néces- 
saire. Les résultats qu’il a obtenus jusqu'ici, dans des conditions souvent malaisées, 
devaient obligatoirement se limiter au narthex et aux tribunes. Il sera possible 
désormais de les étendre à la salle elle-même et l’on conçoit dans quelle mesure la 
basilique peut bénéficier, indépendamment de la découverte de nouvelles mosaïques, 
des minutieuses et patientes recherches de M. Whittemore !. 

La même où les mosaïques ont disparu, et où les murs sont recouverts d’enduits 
badigeonnés, on pourra atténuer 
la crudité de certains ocres et 
rétablir la tonalité primitive. 
Ainsi, marchant de front, la re- 
cherche ‘scientifique et la mise 
en valeur raisonnée du monu- 
ment doivent conduire, dans un 
avenir assez proche, à une 
restitution rigoureuse et par 
suite à une compréhension beau- 
coup plus exacte et plus profonde 
de l’œuvre d’Anthémius et d’Isi- 
dore ?. 


FIG. 6. — SAINTE-SOPHIE, DÉTAIL DU DALLAGE. 


1. Sur les premiers résultats des travaux, voir: Th. Whittemore, The Mosai ; ophi 
l t : : ë, cs of St. Sophia at Istambul. 
The Mosaics of the Narthex ; Oxford, 10933. Cf. l’art. de S. de Chirico et E. Del Medico : Les mosaiques du 
narthex de Sainte-Sophie, dans Gazette des Beaux-Arts, 1934, p. 130. — Depuis que ces publications ont paru, de 
nouvelles mosaiques ont été dégagées, l’une au-dessus de la porte méridionale du narthex l'autre à l'extrémité 
Est de la tribune méridionale. Elles seront publiées sous peu par M. Whittemore. 
2. Les recherches de Fossati, les publications de Salzenberg et de Gurlitt, les relevés encore inédits de 
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FIG. 7. — SAINTE-SOPHIE. VUE D’ENSEMBLE PRISE DE LA TRIBUNE OUEST. 


Hors de l’église, des problèmes archéologiques étaient depuis longtemps posés 
qu’on ne pouvait songer a résoudre. Comment l’atrium contigu a l’église, au Nord- 
Ouest, était-il disposé? Et surtout quel était le plan de la basilique qui précéda Sainte- 
Sophie, dédiée comme elle à la Sagesse divine, et incendiée lors de la sédition Nika? 

Des fouilles récentes, dirigées par M. A.-M. Schneider, attaché à l’Institut alle- 
mand d'Archéologie de Stamboul, sous les auspices du Musée des Antiquités, ont 
fourni très rapidement les données essentielles du problème. Je dois à l’obligeance 
de M. Schneider lui-même de pouvoir publier ici les deux photographies qu’il m’a com- 
muniquées et je résume brièvement les informations qu’il a bien voulu me donner. 

Les fouilles commencèrent à la fin de janvier dernier. Tout d’abord, on s’efforça 
de fixer les limites, jusqu'ici imprécises, de l’atrium de Justinien pour en établir une 
restitution graphique. Bientôt, au cours des sondages, on découvrit nombre d'éléments 
archéologiques ayant appartenu à la précédente Haghia Sophia et dont le décor offre 
un intérêt exceptionnel pour l’étude des origines de l’art byzantin. 


H. Prost, les plus rigoureusement exacts qui aient été levés, fournissent déjà une documentation très sérieuse. 
Mais certaines investigations se heurtaient, dans la mosquée, à des difficultés insurmontables et le champ des 
recherches, dans le domaine de la technique et du décor, reste encore très vaste. 
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A 7 m. 50, devant le mur de l’exo-narthex actuel et à 2 m. 50 au-dessous du niveau 
de l’époque de Justinien, on dégagea le mur extérieur de l’ancienne église, percé de 
trois ouvertures. Malheureusement seule la moitié Nord était conservée, la moitié 
Sud avait été détruite lors de la construction d’une fontaine turque. Devant ce mur 
courait un portique où l’on a retrouvé la place des bases de colonnes et où subsis- 
tent des fragments d’une mosaïque, décorée d’éléments géométriques simples et d’une 
bordure de rinceaux. Du niveau de ce portique, six ou sept degrés conduisent au sol 
de la rue dallée. Des architraves intactes, des claveaux ayant appartenu à l’arc d’un 
propylon, les restes d’un berceau décoré de caissons, permettront de dresser de cet 
ensemble une restitution certaine. On notera l'intérêt particulier de deux blocs ayant 
appartenu à la frise : dans chacun d’eux sont figurés en haut-relief six agneaux 
s’avançant vers un palmier. : 

Tous ces éléments remontent à l’époque de Théodose qui restaura la basilique 
antérieure, consacrée en 360 et fortement endommagée par un incendie en 404. Elle ne 
comportait qu’un simple portique, sans propylon, mais s'élevait sur le même emplace- 
ment, comme le montrent certains détails du stylobate de l’église du v° siècle. 

Tels sont les premiers résultats de la sécularisation de Sainte-Sophie. Ils auto- 
risent pour l’avenir toutes les espérances. Ils ont été, en outre, l’origine d’un regain 
d'activité des recherches archéologiques à Stamboul. Déjà en 1927, sous les auspices 
de la British Academy et sous la direction de M. Casson, des archéologues anglais 
avaient entrepris des fouilles importantes sur le site de l’hippodrome !. Actuellement, 
des excavations nouvelles dirigées par M. Baxter sont en cours d’exécution, sur l’em- 
placement des palais byzantins, dans le voisinage de la Mosquée de Sultan Ahmed. 
De son côté, M. P. Schazmann, professeur à l’Université de Lausanne, connu par 
sa brillante collaboration aux fouilles allemandes de Kos et de Pergame, a entrepris 
des recherches à la mosquée de Kara Mustafa Pacha. Il y a découvert, entre autres, 
des fresques fort bien conservées et retrouvé, ces jours derniers, le tombeau encore 
intact, d’Alexis Comnene. Enfin, après avoir préparé une publication définitive des 
remparts de Constantinople, des archéologues allemands étudient actuellement les 
murailles et les monuments de Nicée-Iznik. Ainsi le Musée de Sainte-Sophie voit, 
dès sa naissance, s’ouvrir de toutes parts des chantiers de fouilles qui enrichiront ses 
collections. Elles ne tarderont point à constituer le fonds d’un véritable séminaire 
d’études byzantines dans le cadre unique au monde d’une des plus grandes œuvres de 
l'architecture de tous les temps. 


Albert GABRIEL, 


1. Cf. Preliminary report upon the excavations carried out in the hippodrome of Constantinople in 1927. — 
London, 1928. (Oxford University Press.) 
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CARNET VENITIEN 


Le Tritmen. — En 1554 le Titien terminait 
pour Charles-Quint le grand tabieau votif au- 
quel il avait donné le nom de Jugement dermer et 
que d’autres appelaient Je Paradis ou la Trinité. 
Cet ouvrage, qui suivit l'Empereur dans sa soli- 
tude de Yuste avec d’autres tableaux de son 
peintre favori, est conservée aujourd'hui au mu- 
sée du Prado, sous le titre de : La Gloria. 

De cette peinture fameuse il faut rapprocher 
une toile citée, pour la première fois par Waa- 
gen (1) et qui, après avoir appartenu à divers 
collectionneurs, est parvenue en 1926 à la Na- 
tional Gallery, où elle est désignée comme une 
étude préparatoire du tableau de Madrid (2). 

Les deux toiles sont fort analogues, sans être 
toutefois exactement semblables. Elles diffèrent 
d’abord par leurs dimensions. Le tableau du 
Prado mesure 3 m. 46 sur 2 m. 40, celui de 
Londres I m. 31 sur 1 m. D’autres divergences 
apparaissent dans le détail, notamment dans les 
proportions de la Vierge, dans la téte de Lazare 
et dans les nuages. 

En outre, dans la toile de la National Galle- 
ry, le Titien a accentué le caractère irréel de la 
scéne grandiose qu’il nous met sous les yeux. Ses 
modèles vénitiens, dont la structure solide et 
puissante est exaltée au Prado par les accords 
de la couleur, sont dépourvus dans l’exemplaire 
londonien d’une grande partie de leur ferme 
substance. Cela est particulièrement frappant 
dans la blanche apparition de l’Empereur age- 
nouillé devant la Trinité, sa couronne déposée a 
ses pieds comme pour faire prévoir son abdica- 
tion, et aussi dans les figures des Evangélistes et 


- des Prophètes, dans celle de Moise tenant les ta- 


bles de la Loi, de Noé présentant le modèle de 
l’arche, de la Madeleine aux longues et luxu- 


(1) Waagen, Treasures of art in Great Britain, II, 


D: 77. 
(2) National Gallery, Catalogue 1929, p. 364-65. 


riantes tresses, et de Job, dont le visage barbu 
est celui de Vargas. En haut et a droite, dans le 
groupe qui suit l’Empereur et que précèdent 
l’Impératrice Isabelle, Marie de Hongrie, Philip- 
pe II et sa sceur, la forme tend visiblement a se 
dissoudre dans une atmosphére a laquelle le 
peintre a voulu donner plus d’importance. 

Quant a la couleur, la gamme vénitienne parait 
ici transposée. On remarquera, a cet égard, la 
tunique de la Madeleine, retenue à la taille par 
une ceinture grise et les ombres des plis épaissies 
par quelques traits noirs sur les marbrures ha- 
vane du fond vert jade; certains verts froids et 
grisâtres, dominant dans le groupe qui suit l’Im- 
pératrice Isabelle, rendent des accords qui rap- 
pellent Vélasquez. Le coup de pinceau, plus long 
et plus effilé, interrompu par place de tachetures 
imprévues, n’est pas du Titien. 

Cavalcaselle avait soupçonné que la petite toile 
de Londres, oubliée par Berenson dans sa no- 
menclature, ainsi que par Suida (3), plutôt qu’une 
étude originale pour le tableau de Madrid, de- 
vait être une copie ancienne (4). Il s’agit bien, à 
mon avis, d’une copie, mais celle-ci, par son ca- 
ractère plus visionnaire, révèle des tendances 
chères au goût espagnol, nourri d’abord de sucs 
vénitiens, puis caravagesques, avides d’extases, 
d'émotions miraculeuses et de transfigurantes as- 
Céses a 

Rien d'étonnant à ce qu’un peintre espagnol — 
mettons Juan ou Francisco Rizi — ait exécuté 
sous une forme réduite une copie de la toile votive 
que Charles V, par un codicille de son testament 
que l’on déconseilla à Philippe II d’exécuter, or- 
donnait d’encadrer et de suspendre sur le mai- 
tre-autel du monastère des Hiéronymites de San 
Yuste. 


(3) W. Suida, Tiziano, Roma, s. d. À 
(4) G. B. Cavalcaselle et J. A. Crowe, Tiziano, la 
sua vita e i suoi tempi, Firenze, 1878, II, p 192, note. 
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FIG. 1. — TITIEN, LA GLOIRE, 
Copie. (Londres, National Gallery.) 


Les traces encore visibles de certaines correc- 
tions, en particulier dans le globe que soutient 
le Christ et dans la main de Madeleine, donne- 
raient a penser que Cornelius Cort, en 1566, a 
exécuté sa gravure non pas directement d’après 
le tableau du Titien, mais d’après cette copie es- 
pagnole, qui fut retrouvée en 1808 dans une 
maison de jeu de Madrid, et apportée a Londres 
par De Bourke, ministre de Danemark. 

Parmi les tableaux de caractére sacré exécu- 


tés par Titien pour Charles V, outre la Trinité. 


un Ecce Homo peint sur ardoise fut apporté par 
le peintre à l’empereur au mois de janvier 1548, 
lorsqu'il se rendit à la cour d’Augsbourg avec 
une lettre de recommandation du comte Giro- 


lamo della Torre pour le cardi- 
nal Madruzzo. (Voyez à ce su- 
jet les lettres de l’Arétin à Titien 
et à Sansovino, en janvier-fé- 
vrier de cette même année.) 

Cette petite peinture, passée 
après la mort de l'Empereur de 
sa retraite de Yuste au musée du 
Prado, — de même que la Water 
Dolorosa exécutée pour lui faire 
pendant six ans plus tard — est 
le point de départ de toute une 
série d'ouvrages de plus en plus 
complexes. (Une copie ancienne 
se trouve à la Pinacothèque Am- 
brosienne depuis sa fondation; 
un autre exemplaire, au Musée 
de Chantilly, se rapproche da- 
vantage du tableau du Prado.) 

La première version en est 
offerte par une peinture que je 
n’ai pas vue, mais qui, d’après 
Suida, se trouve dans une col- 
lection privée, à Paris : c’est le 
tableau votif d’un gondolier, qui 
s'y trouve représenté tenant à 
la main son long aviron et Ôtant 
son béret rouge pour saluer le 
Christ. 

Le Christ aux outrages du 
Musée du Prado, a été exclu 
par la critique récente du cata- 
logue des œuvres de Titien, et 
attribué à Leandro Bassano. 
Pourtant, Suida l’a revendiqué 
pour Titien (1), en l'identifiant 
avec le tableau décrit par le 
Père Sigüenza, à l’infirmerie de 
l’Escurial. Ici, le thème s’amplifie : on y voit à 
gauche la figure d’un geôlier et à droite celle de 
Pilate parlant à un soldat qu’on aperçoit de dos. 
Le groupe dûüt paraître mal équilibré. Le con- 
traste de la masse compacte formée par les deux 
figures de droite et du vide du côté gauche est 
encore accentué par le fond de paysage, vaste et 
lumineux, qui s'étend derrière la grille. 

Du même atelier sortit bientôt une nouvelle 
version du même sujet, attribuée dans la galerie 
de Dresde à Francesco Vecellio, et où ne figure 


(1) W. Suida, Rivendicazioni a Tiziano, dans la Vita 
Antistica, 1928, p. 206. Id. Tiziano, ed. Valori Plastici, 
p. 127, table 271 b. 
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pas le soldat vu de dos : une copie, avec de lé- 
gères variantes, se trouve à Hampton Court, une 
autre à l’Ermitage de Leningrad et une réplique, 
qui a figuré a l’exposition de Titien à Venise, 
sous le nom du maitre. 

Mais la suppression d’un des personnages et 
de la trouée lumineuse du paysage ne suffisent 
pas pour donner à la peinture un équilibre par- 
fait, car la haute figure de Pilate dépassant avec 
sa volumineuse coiffure et ses larges épaules la 
figure même du Christ ne trouve par de con- 
trepoids suffisant dans celle du geôlier que l’on 
voit de côté à gauche, en train 
de soulever la draperie qui re- 
couvre Jésus. 

C’est l’'Ecce Homo du Louvre 
qui nous donne la solution du 
problème : composition à trois 
demi-figures disposées sur une 
ligne horizontale; le geôlier et 
le soldat se font pendant de 
chaque côté de l'axe central 
constitué par le Christ. C’est le 
schéma du Concert de la Galerie 
Pitti, et aussi, sans parler des 
Saintes Familles, de VEva- 
nouissement de Lucrèce de la 
Galerie Buonarroti, et de la toile 
de la collection du duc de Nor- 
thumberland à Alwick Cast- 
le (1). 

Toutefois, le tondo du Lou- 
vre, faible de couleur et de mo- 
delé, et dépourvu d’énergie vi- 
tale, en dépit de la noblesse de 


sa provenance, — il apparte- 
nait probablement a la collection 
de Francois I* —- et de la ré- 


cente réhabilitation qu’en a 
faite Suida, ne saurait être de 
la main de Titien : il suggère un 
original du maître. Attribué de 
façon assez surprenante par 
Cavalcaselle et par Berenson à 


(1) Je ne le connais qu'à travers 
l'ancienne copie de l’Ambrosiana et 
la reproduction qui en a été donnée 
par ie Catalogue of Venetian Pictu- 
res, Burlington Fine Arts Club, Lon- 
don, 1015, pl. XLIII (où il a été pu- 
blié comme étant de Giorgione) et 
par Suida (Tiziano, éd. cit, pl. 
XXXIII b). 
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Schiavone (2), exclu du Corpus des peintures 
de Titien édité dans les Klassiker der Kunst, les 
plus récents catalogues le présentent à juste titre 
comme une copie d’école. 

Je crois pouvoir désigner comme l'original, 
ignoré jusqu’à ce jour par tous ceux qui ont 
écrit sur Titien, une peinture que j’ai vue il y a 
plusieurs années, mais dont j'ignore le sort ac- 
tuer La composition est identique, jusque dans 
ses détails, à celle du tondo de Paris; mais avec 


GhOPMciU Vp: 408: 


FIG. 2 — TITIEN. LA GLOIRE. 
(Musée du Prado, Madrid.) 
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quel élan dramatique les formes grandioses s’y 
détachent des ténébres ot se jouent les reflets 
de la lumière! 

L'influence de Michel-Ange, visible dans les 
formes athlétiques, dans la dure tension des 
muscles, dans la vigueur du relief, dans les 
mains qui révèlent une force intérieure irrésis- 
tible, donne au Christ mélancolique et fier et à 
ses bourreaux un sens héroïque, accentué par le 
drame de la lumière et de l’ombre, image de la 
passion des hommes. 

Même après son contact avec Buonarroti, et là 
même où ce contact est le plus évident, Titien a 
toujours recherché les effets picturaux dans les 
contrastes du clair-obscur. Il avait déjà suivi 
cette voie dans le David et Goliath, dans le Sa- 
crifice d’Isaac et dans le Cain et Abel de l’église 
de la Salute, alors que, ignorant encore Michel- 
Ange, épris de formes gigantesques, il rivalisait 
avec les colosses des fresques de Jules Romain 
à Mantoue. 

Dans l’Ecce Homo le fluide lumineux qui les 
baigne exalte les formes compactes. Des souf- 
fles d’air irridescents, des lueurs de bücher, al- 
ternant avec les masses d'ombre, excitent par 
contraste l’ardente tonalité de l’ensemble chro- 
matique. Tous les caractères de cette peinture 
me porteraient à en placer l’exécution vers 1560. 


SEBASTIANO DEL PIOMBO. — La formation 
du style de Sebastiano del Piombo, le déploie- 
ment de son activité, surtout dans sa jeunesse, 
présentent encore des problèmes délicats dont la 
difficulté se trouve augmentée depuis qu’on a 
mis en doute l'attribution de la Déposition 
Layard, en contestant l’authenticité de la signa- 
ture. 

Eclectique, très sensible et accessible à toutes 
les influences, Sebastiano a souvent été confon- 
du avec ses modèles. Vasari déjà s’est contredit 
à deux reprises, pour lui restituer un tableau 
qu'il avait cru de Giorgione. De nos jours en- 
core, c’est à Previtali, puis à Giorgione qu’on a 
attribué la Sainte Famille avec Sainte Catherine, 
saint Sébastien et un donateur, du Louvre (1), 
Louis Hourticq a restitué cette peinture à Se- 
bastiano en la situant dans la période qui pré- 
céda de peu la venue du peintre à Rome, en 


(1) L Justi, Giorgione, Berlin, 1908, table 30. Ce 
tableau a été reproduit dans le fascicule de septembre- 
octobre 1935 de la G. B. A., p. 77, fig. 2, M, Suida l’at- 
tribue a Sebastiano del Piombo. 


1510 (2). Cette restitution aurait dû ouvrir la 
voie à une autre identification. Les points de 
contact entre le tableau de Paris et celui de la 
Galerie de Venise représentant la Madone avec 
l'Enfant étendu sur ses genoux, Sainte Cathe- 
rine et Saint Jean-Baptiste, sont si nombreux 
que l'attribution à Sebastiano de cette peinture, 
ne devrait laisser aucun doute (3). 

Le thème de la composition est nettement 
bellinesque, mais ce qui convainc davantage, 
c’est la palette véhémente, la technique simple et 
claire, le coup de pinceau parfois hésitant, par- 
fois franc jusqu’à la brutalité. Considérons la 
couleur. L'auteur des tableaux de Paris et de 
Venise se meut dans le champ de la peinture to- 
nale; n’ignorant pas les problèmes que pose 
l’engendrement des formes par la couleur diffuse 
dans l’espace aérien, il s’efforce d’atteindre a 
l’harmonie picturale par les rapports de tons. 
C’est ce qui explique, jusqu’à un certain point, 
la double attribution à Giorgione. Mais il y a 
ca et la dans l’ensemble chromatique quelque 
chose de bruyant qui en rompt le mol enchante- 
ment; on sent surtout que la construction des 
volumes et des lignes demeure indépendante de 
la couleur qui les recouvre. En somme, sans 
détourner le peintre de son chemin, la ligne at- 
teste encore chez lui la vie propre d’une idée 
plastique. Et cela nous éloigne décidément de 
Giorgione pour nous ramener à Sebastiano. 

Les observations les plus probantes ont trait à 
la morphologie. Examinons d'abord les types 
féminins qui trouvent leur équivalent dans la 
Pala de Saint Jean Chrysostome : femmes aux 
formes généreuses, à la tête ronde, au nez court, 
aux larges narines, au menton petit et gras. Sin- 
gulière est l’attache du col cylindrique qui tend 
aussitôt à s’élargir, caractéristiques également 
les chevelures divisées en deux bandeaux com- 
pacts et pesants d’où sortent des boucles ondu- 
lées retombant le long des joues. Sebastiano 
avait une prédilection pour ce genre de coiffure 
et, venu a Rome, il le répétera méme dans le 
portrait dénommé La Fornarina. Les yeux, écar- 
tés l’un de l’autre, s'ouvrent au fond de larges 
orbites; les mains, grandes, aux doigts gras, 
manquent de force préhensive et de sensibilité tac- 


(2) L. Hourticq, Promenades au Louure, Sebastiano 
del Piombo, dans la Revue de l'art ancien et moderne, 
1923, p. 341 et suiv. 

(3) R. Longhi, Cartella tizianesca, dans la Vita Artis- 
tica, nov.-déc. 1927, p. 218-20. Ce tableau a été reproduit 
dans le fascicule de septembre-octobre 1935 de la G. B. 
A., p. 77, fig. 2. M. Suida l’attribue à Giorgione. 
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tile; les hommes sont les mo- 
dèles d’atelier communs a Gior- 
gione et a G. Bellini, et nous 
trouvons dans la Pala de Saint 
Jean Chrysostome des types ana- 
logues au Saint Jean-Baptiste du 
tableau de Venise et au Saint 
Joseph ou au Saint Sébastien du 
tableau du Louvre. Les pans des 
draperies se répondent et sont, 
comme d’habitude, lourds, iner- 
tes, parfois sans logique : ils ré- 
velent la main de Sebastiano del 
Piombo par la façon dont les 
plis en sont creusés, disposés et 
développés. 

Nous sommes donc certaine- 
ment, méme pour le tableau vé- 
nitien, dans l’orbite de Gior- 
gione. Mais, tant dans ce ta- 
bleau que dans la Sainte Fa- 
mille de Paris, il y a lieu de 
relever d’autres influences qui 
ont échappé a Hourticq. Je veux 
dire le « palmisme » qui, déia 
entrevu chez Sebastiano jeune 
par Berenson (1), est encore 
attesté par les tableaux du Lou- 
vre et des Galeries de Venise. 
On en a Ja premiére impression 
dans les types de Saint Joseph, 
de Saint Sébastien et du Bap- 
tiste, dans cette sensibilité des 
formes solides et des couleurs 
riches et joyeuses, pures com- 
me des gemmes liquéfiées. Sous 
la pate dense des couleurs fon- 
dues, dans la puissance du ton 
qui montre l’artiste averti de 
l'enrichissement chromatique des 
premières années du siecle, 
transparaît cette vrobité pres- 
que paysanne qui rapproche 
Palma de Previtali. Par la s’ex- 
plique l'attribution de la Sainte 
Famille de Venise généralement 
admise et adoptée par le Catalo- 
gue des galeries royales. 


AEYANEA 


ER i NT AA EE AU 


thés ils) de, ee à ds à à 


Paterna eet TEE 


\ 


SD \ 


. 


(1) Berenson, Catalogue of a col- 
lection... Johnson, Philadelphia, 1913, 


FIG. 3. — SEBASTIANO DEL PIOMBO, LE CHRIST A LA COLONNE. ee ; 
Dessin. (Coll. du Dr. Giovanni Raisini.) p. 7, Ct Sg. 
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FIG, 4, — PAUL VERONESE, REPOS DANS LA FUITF EN ÉGYPTE, 
(Coll. du Sénateur Borletti, a Milan.) 


D'où Sebastiano del Plombio a-t-il puisé ces 
impressions? En admettant méme, avec Gobbosi 
et d’autres, que l’inscription M D apposée sur 
la Sainte Catherine de Palma a Chantilly est 
fausse, on n’en concluera pas que cette date soit 
inexacte, non plus que celle de la Madone de 
Berlin. 

Le dessin de la collection du Comm. Carlo 
Rasini 4 Milan est aussi de la main de Sebas- 
tiano. Il vient accroître la série des études pré- 
paratoires qu’il exécuta pour la décoration de la 


Chapelle de Saint-Pierre in Montorio, comman- 
dée par Pier Francesco Borgherini en 1516 et 
terminée en mars 1524. 

De ces études préparatoires on connaissait : 
un dessin pour le prophète étendu dans la lu- 
nette de droite sur l’arc de l’abside, identifié par 
Tietze qui l’a retrouvé dans la bibliothèque de 
l'archevêque de Kremsier (1); le dessin de 


(1) H. Tietze, Eine Zeichnung Sebastiano del 
Piombo, dans Jahrb. d. Kunsthist. Inst. d. K. K. Zen- 
tralkommission fin Denkmatpflege, 1911, p. 4 et sq. 
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l’apôtre qui se trouve à droite, dans la scène de 
la Transfiguration, conservé à Chatsworth dans 
la bibliothèque du duc de Devonshire (1), et 
quelques esquisses à la plume et au crayon pour 
la‘scène de la zone centrale de l’abside. De ces 
dernières, j’exclue le Christ à la colonne du Cabi- 
net National des dessins et des estampes de Ro- 
me, attribué à Sebastiano par Fleres (2) et res- 
titué justement à Palma le jeune (3) par Wic- 
koff ; et le dessin de même sujet, conservé dans 
le Kijkprente Kabinet d'Amsterdam et publié 
par Popham (4), m’inspire bien des doutes par 
sa faiblesse. 

Restent pour la Flagellation deux esquisses au 
crayon du British Museum, de saveur nettement 
michelangelesque, l’une pour la composition tout 
entière, l’autre pour le Christ attaché à la co- 
lonne. Mais le dessin de la collection Rasini s’en 
éloigne. Il est plus fidèle à l’œuvre picturale. 

Le trait, dans le dessin Rasini, correspond au 
tracé caractéristique de Sebastiano dans les an- 
nées où fut exécutée la décoration de la cha- 
pelle Borgherini. Je me réfère, pour les compa- 
raisons, aux dessins déjà cités exécutés pour la 
chapelle elle-même, ainsi qu’aux études prépara- 
toires pour la Résurrection de Lazare de la Na- 
tional Gallery, conservées dans la collection Bon- 
nat et dans le Staedelische Institut de Franc- 
fort, et aussi au dessin de la collection des Offi- 
ces, qui n’est pas cité par Berenson mais bien 
par d’Achiardi, pour le Christ étendu de Viterbe ; 
enfin aux études pour la Déposition de Lenin- 
grad, conservées au Christ Church College 
d'Oxford. 

On sait que Vasari attribua à Michel-Ange le 
dessin du Christ flagellé de Saint-Pierre in 
Montorio « pour y avoir grande différence entre 
la bonté de celui-ci et celle des autres figures ». 
Qu’un dessin de Michel-Ange pour la chapelle 
Borgherini ait existé, cela est certain, puisque le 
9 août 1516 Jacopo Sellaio, familier du Palais 
Borgherini, en faisait la demande à Buonarroti : 


(1) B. Berenson, The Drawings of Florentine 
Painters, n. 2478. 

(2) U. Fleres, dans Le Gallerie nazionali italiane, 
Rome, 1806, p. 154 L/attribution est acceptée par 
d’Achiardi (Sebastiano del Piombo, Rome, 1908, p. 308) 
et, avec quelques doutes, par Bernardini (Sebastiano del 
Piombo, Bergamo, 1908, p. 42). 

(3) F. Wickoff, Ueber einige italianische Zeichnun- 
gen, dans Jahrb, der preuss. Kunstsamml., 1899, p. 207. 

(@) A. E. Popham, Sebastiano del Piombo, The Fla- 


gellation, dans Old Master Drawings, déc. 1920. 


« Vous aurez à envoyer le dessin à Sebastiano 
(5) ». Gombosi écrit, que le dessin de Michel- 
Ange concernait la « Hauptfigur » (6), mais 
rien de certain n’appuie cette affirmation. L,’é- 
tude préparatoire que, grace a l’aimable permis- 
sion de son propriétaire, le Comm. Rasini et du 
Dr. Antonio Morassi, je publie ici pour la pre- 
mière fois, démontre que le dessin de la figure 
principale de la Flagellation est di aussi à Se- 
bastiano del Piombo. Selon toute probabilité, Mi- 
chel-Ange se borna a fournir un plan de compo- 
sition pour la décoration de toute la chapelle 
Borgherini. 


Paul VERONESE. — Voici enfin le beau Re- 
pos pendant la fuite en Egypte (1 m. 54 X 
I m. 66) appartenant au sénateur Borletti. Cette 
peinture, qu’on ne peut dire ignorée, puisque 
Fiocco la cite dans la nomenclature des ceuvres 
de Paul Véronése (7), est cependant générale- 
ment inconnue, et entièrement inédite. On y relève 
des traces évidentes de ses rapports étroits avec 
la toile de même sujet qui se trouve à l’Ermita- 
ge et que je ne connais que par des reproductions. 

Exécutée vers 1555, peu de temps avant le 
groupe des tableaux destinés à l’église de Saint- 
Sébastien, la peinture de la collection Borletti a 
la fraicheur merveilleuse des œuvres de l’époque 
la plus heureuse de Véronèse, au moment où il 
commence à céder à ces tendances profanes dont 
l’Inquisition lui fera grief. 

Mais la splendeur de l’œuvre consiste moins 
dans l'invention, — cependant fort belle et qui 
fut plagiée par Benedetto dans une ces fresques 
du Palais Da Mula à Romanziol — que dans la 
vivante mélodie qui se dégage des teintes clai- 
res, lumineuses, transparentes, dans la délicieuse 
harmonie des couleurs et des formes, enfin dans 
la franchise du pinceau. 

Par ses trouvailles de coloriste, par l'abolition 
des ombres, par cette peinture largement ouverte 
à la lumière et aux clartés matinales, Paul Véro- 
nèse devance les impressionnistes, mais sans cal- 
cul, sans mécanisme, sans complications et sans 
mystère, uniquement par la vertu d’une véritable 
divination dans la touche et dans la couleur. 


PALMA BUCARELLI. 


(5) Frey, Sammlung ausgewählter Briefe an Michel- 
angelo Buonarotti, XXIII, 31. 

(6) Dans Thieme et Becker, Allgemeines Lexikon 
der bildenden Kiinstler, Leipzig, 1933, XXVII, p. 72. 
(7) G. Fiocco, Paolo Veronese, Roma, Valori Plas- 
secs 
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AVIARY X 


NOTE SUR GEORGES DE LA TOUR 


Les recherches que nous avons entreprises 
sur la peinture lorraine au xvii° siècle ont pour 
but de préciser l’évolution artistique de la cour 
ducale. Il nous a paru utile d’exposer dès main- 
tenant certaines des conclusions auxquelles nous 
sommes arrivés pour Georges de la Tour. Nous 
y reviendrons, nous donnerons d’autres détails, 
nous publierons les « preuves » ; on voudra bien 
nous faire confiance et nous laisser continuer en 
paix notre enquête dans les fonds d’archives lor- 
rains. 

Georges de la Tour est né à Vic, le 19 mars 
1593. ll est le second fils de Sybille et de Tean 
de la Tour qui est boulanger. Il a eu au moins 
cing fréres et une sceur. Les de la Tour sont 
nombreux et presque tous sont macons. Nicole 
de la Tour qui épousera, à Lunéville, un orfèvre, 
est une cousine du peintre. 

Vic-sur-Seille, situé prés de Nancy, était le 
siège du bailliage général de l’évéché de Metz. 
Fonctionnaires et hommes de lois lui donnaient 
animation et richesse et expliquent la présence 
d’une cohorte d'étudiants. C’est de Vic que des 
familles d’artistes sont originaires. Les Poerson, 
les Chéron ont été en relation avec les de la Tour 
et comme ces derniers, ils vont et viennent de 
Vic à Lunéville. Mais ils s’évadent, en partie du 
moins, de Lorraine. Charles Poerson qui sera 
Recteur de l’Académie de Peinture de Paris, naît 
à Vic sept ans après Georges de la Tour; il est 
facile d’opposer les disciples de Vouet ou du 
Caravage, mais si Poerson a été envoyé en Ita- 
lie par les soins du duc, ne peut-on en tirer des 
indications pour de la Tour? Le graveur Poer- 


son, né à Lunéville en 1635, n’a-t-il pu devoir 
quelque chose à notre peintre? 

C’est à Vic que réside Alphonse de Rember- 
viller, lieutenant général du bailliage, esprit cu- 
rieux, un peu agité, correspondant de Peiresc, 
défenseur de la foi, poète, artiste, mécène. MM. 
Duvernoy et Karmand ont, dans plusieurs études 
importantes, ressuscité ce personnage lorrain, 
si représentatif de son époque. Savoir que 
Georges de la Tour a passé sa jeunesse dans la 
ville que dominait Alphonse de Remberviller 
n’est point sans intérêt. Nous ne pouvons préci- 
ser jusqu’à quel point les débuts du peintre ont 
été aidés par le puissant lieutenant. Mais le fils 
de ce dernier, Louis, est né aussi en 1593, il sera 
le parrain d’un fils de Georges. D’autre part, 
quand Alponse de Remberviller se remarie, il 
épouse une cousine germaine de Diane Le Nerf. 
Georges épouse Diane dès 1618, et ils ont eu 
un enfant en août 1619. Alphonse de Rember- 
viller a sûrement joué un certain rôle quand le 
ieune peintre de Vic. son compatriote, épouse sa 
jeune cousine, la seule fille vivaute de Jean Le 
Nerf, la seule héritière de sa famille, une riche 
héritière. Il ne faut jamais perdre de vue, pour 
« situer » le peintre dans son milieu, que le fils 
du boulanger est deven le cousin du Lieutenant. 

Mais plus que les liens de famille, ceux de 
esprit rapprochent le peintre et le poète. Les 
peintures de l’un transposent et continuent l’ef- 
fort mystique de l’autre et Alphonse de Rem- 
berviller a pour fils spirituel Georges de la Tour. 


Francois-Georges PARISET. 
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4 A1 Di 


EN CHEMIN DE FER, PLUS ON EST, MOINS ON PAIE 


Cela vous étonne. Il en est cependant bien ainsi, si vous voyagez avec votre famille. 


, 


Pour obtenir un billet de famille d’aller et retour, vous n’avez que deux conditions à réaliser : 

1° Etre trois au moins, la troisième personne peut être un enfant de moins de 7 ans. 

2° Effectuer un parcours de 300 km. au moins, retour compris. 

La première personne paie place entière, la deuxième 3/4 de place, la troisième demi-place, chacune 
des suivantes quart de place, ce qui revient à dire que quatre personnes ne paient que deux places et demie. 

Mieux encore, plus le parcours est long, moins on paie. Si vous accomplissez plus de 400 km., retour 
compris, vous bénéficiez, en effet, d’une réduction supplémentaire de 10 % pour 3 personnes, 15 % pour 
4 personnes, 20 % pour 5 personnes, 25 % pour 6 personnes, etc... sur la somme correspondant au par- 
cours effectué en excédent de 400 km. 

Trois personnes seulement sont tenues de voyager ensemble, les autres peuvent obtenir des coupons 
individuels pour voyager isolément. En outre, le chef de famille, qui désire revenir de temps à autre à sa 
résidence, peut obtenir une carte d'identité qui lui permettra de se déplacer à moitié prix. 

Enfin, votre billet de famille vous permet d’expédier votre automobile avec près de 75 % de réduc- 
tion. Par exemple, pour une 10 CV et 1.000 km. de parcours — retour compris — vous ne payerez que 


303 fr. 45 au lieu de 1.173 francs. 


Les billets, délivrés pendant la période des vacances sont valables jusqu’au 5 novembre. 


Pour des indications plus détaillées, notamment sur la qualité des personnes qui peuvent être com- 
prises dans le billet, veuillez vous renseigner auprès des gares, bureaux et agences des Grands Réseaux. 
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TRANSBORDEMENT 
DIRECT DU TRAIN AU PAQUEBOT 


CHEMINS ot FER ve L'ÉTAT SOUTHERN® 


GRANDS RESEAUX FRANCAIS 


COLIS EXPRESS 


Toutes les marchandises, denrées, petits animaux 
vivants, pièces de rechange, outillage, etc, à l’ex- 
clusion des objets d'art et matières dangereuses 
sont acceptées comme colis-express et transportées 
par les trains express ou rapides : il suffit que les 
colis soient remis en gare 30 minutes avant l'heure 
de départ du train. Si la localité où habite le desti- 
nataire est desservie par un service de factage, les 
colis-express sont livrés à domicile. Dans certaines 
localités importantes, la livraison peut être faite 


spécialement dans un délai de moins de 2 heures 
après l’arrivée du train. 

Le service des colis express fonctionne exacte- 
ment comme le service des trains de voyageurs 
dans toutes les gares et haltes du Réseau; l'expédi- 
tion et la livraison en gare s'effectuent le diman- 
che comme les autres jours. 

Les expéditions peuvent être faites en port payé 
ou en port dû; elles peuvent être grevées de rem- 
boursement. 


EXEMPLES DE PRIX ET DE DÉLAIS DE TRANSPORT : 
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Nature 


Remise 
de la marchandise en gare 
RELATIONS Poids 


de lexpédition 


Charleville- Paté de grives 
Mulhouse - (438 km.) 2 k. 500 
Paris-Nancy - (351 km.)|Piéc. machines - 50k. 
Paris-Vesoul - (381 km.) Tissus - 5 kgs 
Chalons-sur-Marne- 
Angouléme - (618 km.) 


Confiserie - 20 kgs 


CHEMIN DE FER DU NORD 
assure des 


PELATIONS RAPIDES 


L’ANGLETERRE 
— service de jour — 
par Boulogne ou Calais 
— service de nuit —- 
par Dunkerque 


1 heure de traversée 


Paris-Bruxelles en 3 


LA BELGIQUE Keune 


Train de luxe “ Etoi- 
le du Nord” et 3 
services journaliers 
dans chaque sens. 


Train de luxe “ Nord- 
Express ” 


LA HOLLANDE 
de Paris a Amsterdam 


L’ALLEMAGNE | 
LES PAYS SCANDINAVES 


et services journaliers 
LES PAYS BALTES pe chaque sens. 


Pour tous renseignements s'adresser : 
Gare de Paris-Nord (Téléphone : Trudaine 70.00) 


au plus tard 


Prix total du transport 


Une expédition est livrée rans 
en cas de livraison 


le même jour au destinataire 


à domicile 
en gare par exprès en gare par exprès 
5 au plus tard 


POUR PASSER 
DE BEAUX DIMANCHES 
CET HIVER... 


Allez à Fontainebleau et dans ses environs. Vous 
y goûterez cette vie saine et libre au grand air que 
ne peut pas vous offrir la ville froide et brumeuse. 

Le P.-L.-M. délivre les dimanches et fêtes jus- 
qu’à fin avril, des billets d’aller et retour au même 
prix que cet été — 10 fr. à 19 fr. en 3° classe — 
pour Fontainebleau, Bois-le-Roi, Thomary, Livry- 
sur-Seine, Chartrettes, Fontaine-le-Port, Héricvy, 
Vulaines-sur-Seine-Samoreau,  Moret-les-Sablons, 
Champagne-sur-Seine, Saint-Mammés,  Vernou- 
sur-Seine, ainsi que pour les gares du tramway sud 
de Seine-et-Marne de Chailly-en-Biére 4 Barbizon 
et a Milly 

N’oubliez pas que vous avez la facilité au retour 
de partir d’une gare de la rive droite de la Seine 
avec le coupon de retour d’un billet délivré pour 
une gare de la rive gauche et inversement. Vous ne 
payez un supplément que si le prix de votre billet 
est inférieur à celui correspondant au parcours 
réellement effectué. 

Votre billet est valable au départ de Paris dans 
les trains de la matinée jusqu’à celui de 10 h. 50 
inclus et au retour dans tous les trains de la jour- 
née aux mêmes conditions que les billets ordi- 
naires. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


A PARIS -- 140, Faubourg Saint-Honoré (8°) 


La Gazette des Beaux-Arts, fondée par Charles Blanc en 1859, a compté parmi ses direc- 
teurs et ses rédacteurs en chef Emile Galichon, Edouard André, Charles Ephrussi, Louis Gonse, 
Philippe Burty, Alfred de Lostalot, Ary Renan, Roger Marx, Auguste Marguillier, Emile 
Bertaux et Louis Réau. M. Théodore Reinach l’a dirigée jusqu'à sa mort. Publiée aujourd’hui 
sous la direction de M. Georges Wildenstein, avec le concours des plus éminents critiques de 
tous les pays, elle embrasse l’étude rétrospective et contemporaine de toutes les manifestations 
de l’art et de la curiosité (Architecture, Peinture, Gravure, Arts Décoratifs). 

Elle parait en livraisons mensuelles, ornées d’un grand nombre d'illustrations dans le texte 


et de plusieurs planches hors texte, parmi lesquelles les gravures originales exécutées spécia- 
lement pour la revue. 


BEAUX-ARTS 


CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ 
A Paris, 1, rue de la Baume (8°) 


Depuis 1923, l’ancien supplément d’actualité de la Gazette des Beaux-Arts est devenu une 
revue autonome, dirigée par Théodore Reinach et Georges Wildenstein. 

Depuis la mort de Théodore Reinach (1928), Beaux-Arts paraît sous la direction de Geor- 
ges Wildenstein. C'était depuis 1923 un fascicule mensuel qui, en décembre 1932, afin de pou- 
voir suivre de plus près l’actualité, a été transformé en hebdomadaire (format journal) toujours 
abondamment illustré. Beaux-Arts donne, chaque vendredi, toute l'actualité artistique : acquisitions 
des musées français et étrangers, renseignements archéologiques, classements des monuments his- 
toriques, bibliothèques, ventes, expositions d’art ancien et moderne, livres d’art, législation, acadé- 
mies, sociétés savantes, cinéma, tourisme, etc. 

D'autre part, des pages entières sont consacrées régulièrement soit à la vie artistique à l’étran- 
ger, soit à l’architecture, soit à l’art décoratif. 


COMITÉ DE PATRONAGE 
MM. le Duc d'ALBE; 


S. CHARLETY, recteur de l’Académie de Paris; ‘ 

D. DAVID-WEILL, membre de l’Institut, président du Conseil des Musées nationaux ; 
Rosrert JAMESON; mea 

L. METMAN, conservateur du Musée des Arts Décoratifs; 

le Baron Maurice DE ROTHSCHILD; se oe lath : 
cee SANDOZ, vice-président-délégué de la Société d’Encouragement à l'Art et à l’Indus 

trie, de la Société de Propagation des Livres d'Art; 
Cu. WIDOR, secrétaire perpétuel de l’Académie des Beaux-Arts. 


COMITÉ DE REDACTION 


mbre de l’Institut, conservateur des Musées nationaux ; od RE 
ina outre de la Bibliothèque d’Art et d'Archéologie de l’Université de 
oe i ion Doucet); nee 
Hehe ttl Searels oe Goncourt, inspecteur général des Bibliothéques ; 
Cuartes PICARD, membre de l’Institut, professeur a la Sorbonne ; 
Louts REAU, directeur de l’Institut français de Vienne; 
Grorces WILDENSTEIN, directeur. (8e 
_ JEAN BABELON, conservateur-adjoint du Cabinet des Médailles. 


LES BEAUX-ARTS 


EDITION D'ÉTUDES ET DE DOCUMENTS 
140, Faubourg Saint-Honoré, Paris (VII1°) 


L'ART FRANCAIS 


Collection dirigée par GEORGES WILDENSTEIN 
PARU FIN 1934 


GABRIELLE CAPET 


PAR LE COMTE ARNAULD DORIA 
Un volume in-4° (2532) 
de 130 pages dont 24 pages d'illustration donnant en 52 phototypies la reproduction 


de tout l'œuvre connu de I’artiste, plus un frontispice. 


100 francs. 


(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1935) 
DEJA PARUS DANS LA MEME COLLECTION 


JEAN BABELON. — Germain Pilon. In- 
4° de vinl-15Z pages dont 64 pages d’illustration, 
contenant 81 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l'œuvre connu de |’artiste) 


FERNAND BENOIT. — L'Afrique médi- 
terranéenne, Algérie, Tunisie, Maroc. In- 
4° raisin de 324 pages dont 192 pages d’illustra- 
tion, contenant 497 héliogravures plus un frontis- 
Be he isles roma oe hans ya ee 275 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1932.) 


ALBERT BESNARD, de l’Académie francaise. 
— La Tour, avec un catalogue critique par Geor- 
ges WILDENSTEIN. In-4° de 1v-330 pages dont 
120 pages d'illustration, contenant 267: héliogravu- 
res, plus un frontispice. Prix de l’exemplaire ordi- 


RoBERT DORE. — L’Art en Provence. 
Volume in-4° raisin de 324 pages dont 197 pages 
d'illustration, contenant 476 héliogravures, plus 
un frontispice. Prix de l’exemplaire ordinaire. 


260 fr. 


Le comte ARNAULD DORIA. — Louis Toc- 
qué. In-4° de Viti-274 pages dont 86 pages d’illus- 
tration, contenant 149 héliogravures, plus un fron- 
tispice (tout l’œuvre connu de l'artiste). 200 fr. 


(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1930.) 


PIERRE FRANCASTEL. — Girardon. In- 
4° de viti-170 pages dont 64 pages d’illustration, 
contenant 93 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de l'artiste) 150 fr. 
(Prix Charles Blanc, Académie française, 1929.) 


Francois GEBELIN. — Les Châteaux de 
la Renaissance. In-4° de vitl-308 pages dont 
104 pages d’illustration, contenant 220 héliogra- 
vures, plus un frontispice 175 fr. 


(Prix Charles Blanc, Académie française, 1928.) 


GEORGES HUARD. — L’Art en Norman- 
die. In-4° de vil-274 pages dont 126 pages d'illus- 
tration, contenant 272 héliogravures, plus un 
frontispice 225 fr. 
(Prix Bordin, Académie des Beaux-Arts, 1929.) 


FLORENCE INGERSOLL-SMOUSE. — Pa- 
ter. In-4° de viri-224 pages dont 116 pages d'il- 
lustration, contenant 230 héliogravures (tout l'œuvre 
connu de l'artiste) 


Louis REAU. — Les Lemoyne. In-4° de 
vut-252 pages dont 80 pages d'illustration, conte- 
nant 136 héliogravures, plus un frontispice (tout 
l’œuvre connu de ces artistes) 150 fr. 
(Prix Bernier, Académie des Beaux-Arts, 1928.) 
Georces WILDENSTEIN. — Lancret. In-4° 
de vill-254 pages dont 112 pages d'illustration, 
contenant 213 héliogravures, plus un frontispice 
(tout l’œuvre connu de l'artiste) 150 fr. 


Pau, JAMOT et GEORGES WILDENSTEIN. 
— Manet. 2 vol. In-4° dont un de texte (220 d.) 
et un d'illustration (220 p. contenant 480 photo- 
typies) ; tout l'œuvre connu de l'artiste. 750 fr. 
GEORGES WILDENSTEIN. — Chardin, 
In-4° de432 pages dont 1Z8 d'illustrations (238 hé- 
liogravures, tout l'œuvre connu de l'artiste). 


300 fr. 


EN PRÉPARATION 
BOUCHER, DROUAIS, FRAGONARD, HOUDON, NATTIER, 
DEGAS, CÉZANNE, JEAN FOUQUET 


